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Jeśli jeszcze dwadzieścia czy piętnaście lat temu odczuwało się dotkli‑
wy niedostatek publikacji o teatrze, zwłaszcza odpowiednich do wykorzy‑
stania w dydaktyce akademickiej, to dziś sytuacja diametralnie się zmie‑
niła. Wówczas podstawowym — i jedynym właściwie — podręcznikiem 
było trzytomowe Wprowadzenie do nauki o teatrze pod redakcją Janusza 
Deglera, wybór tekstów rozproszonych po różnych czasopismach i tomach 
zbiorowych, użyteczny także w szerokim obiegu naukowym. Dobrze roz‑
wijały się studia nad historią teatru, o czym mogły świadczyć ukazujące 
się systematycznie monografie bądź prace o charakterze syntez, gorzej 
natomiast przedstawiał się bilans wypowiedzi poświęconych teorii i me‑
todologii badań teatralnych. W ciągu ostatnich kilkunastu lat nastąpi‑
ło jednak wyraźne ożywienie i dziś obserwujemy niezwykle intensywny 
rozwój badań zarówno nad dramatem, jak i teatrem czy szerzej: sztukami 
widowiskowymi. Przyniósł on w polskiej teatrologii oprócz rosnącej liczby 
rozpraw wiele ważnych książek, prezentujących oryginalne koncepcje teo‑
retyczne i metodologiczne. Jednocześnie szybko przybywa tłumaczeń prac 
obcych autorów, z zakresu antropologii teatru i widowisk, performatyki, 
sztuk widowiskowych, teorii i interpretacji dramatu, które umożliwiają 
poznanie najnowszych kierunków badań w nauce światowej. Naukowa 
refleksja na temat teatru ma teraz znacznie lepiej ugruntowane miejsce 
w obiegu dydaktycznym; jest też łatwiej dostępna. Pierwszy, najbardziej 
teoretyczny tom Wprowadzenia do nauki o teatrze, poszerzony o pokaźny 
zestaw tekstów, które ukazały się od momentu jego wydania, przekształ‑
cił się w dwutomową edycję opublikowaną jako Problemy teorii dramatu 
i teatru. Innym cennym kompendium jest antologia przygotowana przez 
zespół Leszka Kolankiewicza: Antropologia widowisk. Zagadnienia i wy-
bór tekstów. A to tylko niektóre spośród rozmaitych, przydatnych w prak‑
tyce uniwersyteckiej publikacji, poza tym przybywa wciąż popularnych 
opracowań kierowanych do szerokiego kręgu odbiorców. Tak obfity wybór 
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różnego typu wydawnictw jest czymś niezmiernie cennym i pożytecznym, 
choć nietrudno sobie wyobrazić, że czytelnika, który dopiero zaczyna się 
przedzierać przez „labirynt zwany teatrem”, może też nieco onieśmielać.
W tej sytuacji o wiele istotniejsza wydaje się możliwość poznawania 
różnych dróg aniżeli szukanie wiedzy „gotowej” i pozornie domkniętej. 
Nie sposób bowiem mówić o teatrze, zwłaszcza współczesnym, pozostając 
w ramach jednej teorii, jednej metodologii. Podręcznik Widowisko — te-
atr — dramat, który oddajemy do rąk Czytelników, jest raczej rodzajem 
przewodnika po rozległym, dynamicznie rozrastającym się obszarze re‑
fleksji o teatrze i sztukach widowiskowych. Ma wprowadzić w podsta‑
wowe zagadnienia dotyczące teatru, jego społecznej i estetycznej natu‑
ry, elementów strukturalnych, różnorodnych form, jakie przybiera, oraz 
zasad instytucjonalnej organizacji; ma umożliwić orientację w dostępnej 
literaturze przedmiotu — i w ten sposób zachęcić do samodzielnego stu‑
diowania. Podręcznik adresowany jest do studentów kulturoznawstwa, 
w którego modelu kształcenia teatrologia jest jedną z kilku równorzęd‑
nych dyscyplin, obok teorii i historii kultury, komunikacji kulturowej, 
kultury literackiej, filmoznawstwa oraz estetyki. Zakres i sposób ujęcia 
prezentowanej tu problematyki — skorelowane z tą kilkusektorową cało‑
ścią — są więc z pewnością trochę inne aniżeli w przypadku, gdy teatro‑
logia jest oddzielnym kierunkiem studiów. Tym niemniej, skrypt może 
służyć w dydaktyce akademickiej również na studiach polonistycznych 
czy innych kierunkach humanistycznych, które zawierają w swoich pro‑
gramach elementy wiedzy o teatrze. 
Głównym celem opracowania jest przybliżenie zagadnień teoretycz‑
nych, fakty i zjawiska z historii teatru przywoływane są więc jedynie 
w charakterze ilustracji spraw, o których mowa. W kolejnych częściach 
przedstawione zostały problemy związane z miejscem teatru w świecie 
widowisk, a także wśród rozmaitych praktyk społecznych wykorzystują‑
cych narzędzia i środki teatralizacji, czyli w niezwykle rozległym obsza‑
rze widowisk kulturowych; zagadnienia dotyczące wielopodmiotowości 
i wielotworzywowości sztuki teatru, struktury przedstawienia teatralne‑
go, jak również budowy dramatu. Ostatnia część poświęcona jest funkcjo‑
nowaniu teatru (współczesnego) jako instytucji, w tym także organizacji 
i przejawom szeroko rozumianego życia teatralnego. Jednocześnie proble‑
matyka ta rozpatrywana jest w taki sposób, aby wskazać najważniejsze 
pojęcia oraz kategorie analityczne niezbędne w analizie i interpretacji 
czy to przedstawienia teatralnego, czy dramatu, czy tekstu krytycznote‑
atralnego. 
Zgodnie z założeniem, że myśleniu o teatrze, dramacie, sztukach wi‑
dowiskowych winien dziś towarzyszyć dobrze pojęty pluralizm, w opra‑
cowaniu tym spotyka się na równych prawach kilka reprezentatywnych 
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dla współczesnych badań opcji metodologicznych. Dwie pierwsze części 
z oczywistych powodów wprowadzają ujęcia właściwe antropologii i stu‑
diom performatywnym, natomiast części poświęcone morfologii przed‑
stawienia teatralnego oraz zagadnieniom dramatu — głównie metodę 
strukturalno ‑semiotyczną, dostarczającą poręcznych narzędzi analizy, 
w powiązaniu jednak z estetyką performatywności i fenomenologią. Ta‑
kie połączenie nie tylko umożliwia pokazanie różnych perspektyw w po‑
dejściu do zjawisk teatralnych i parateatralnych, uchwycenie alternatyw‑
nych i/lub paralelnych kategorii poznawczych, ale pozwala też zaznaczyć 
związek między rozwojem, z jednej strony, teatru, z drugiej — refleksji 
o teatrze. Drugie przyjęte dla całego podręcznika założenie dotyczy za‑
sad wyboru i porządkowania materiału ze względu na sam przedmiot 
opisu i jego specyficzny kulturowy charakter. Warto pamiętać, że opisy‑
wane elementy, cechy, reguły — strukturalne i estetyczne — odnoszą się 
w przeważającej mierze do modelu czy modeli teatru wywodzących się 
z tradycji europejskiej. Poza obrębem rozważań, z konieczności, znalazły 
się praktyki teatralne innych kultur, z nielicznymi wyjątkami, jak np. 
w wypadku poszukiwań antropologicznych czy technik aktorskich w te‑
atrach Wschodu. Ograniczenia tego trudno było uniknąć, ale w opraco‑
waniu podręcznika mającego spełniać funkcję wprowadzenia ważna była 
nade wszystko pewna podstawa — poznawanie teatru z rodzimego kręgu 
kulturowego, jak również możliwość odwołania się do doświadczeń od‑
biorczych adresata. 
Autorkami podręcznika są osoby związane z Zakładem Teatru i Dra‑
matu w Instytucie Nauk o Kulturze Uniwersytetu Śląskiego, prowadzące 
wykłady z teatrologii dla studentów kulturoznawstwa i polonistyki. 
Ewa Wąchocka
Wyjaśnienie zastosowanych oznakowań
Na końcu skryptu znajduje się Bibliografia, która zawiera wszystkie 
publikacje uwzględnione w niniejszym opracowaniu. Odniesienie do od‑
powiedniej pozycji w Bibliografii oznaczono w następujący sposób: (na‑
zwisko rok: cyfra). Rok wskazuje datę pierwodruku lub w przypadku ar‑
tykułów przedrukowanych w antologiach — rok wydania antologii. Gdy 
w jednym roku ukazała się (bądź została przedrukowana) więcej niż jed‑
na publikacja danego autora, przyjęto dodatkowe oznakowanie w postaci 
liter. W wypadku cytatu cyfra oznacza stronę cytowanej publikacji.
Strzałka → odsyła do części lub rozdziału skryptu, w którym poru‑
szane zagadnienie zostało szerzej omówione. 
I. Teatr wśród społecznych i artystycznych 
praktyk performatywnych
1. Pojęcia: teatralność, performatywność i performans
1.1. Teatralność
Termin „teatralność” we współczesnej kulturze i refleksji o kulturze 
wykazuje tendencję do poszerzania swojego zakresu semantycznego. Co‑
raz częściej terminologia związana z teatrem wykorzystywana jest do 
opisu interakcji i sytuacji społecznych, a także medialnych obrazów tych‑
że zjawisk. Tradycyjna, barokowa metafora theatrum mundi, czyli teatru 
świata, przestała być tylko artystycznym czy filozoficznym konceptem 
z metafizycznymi konotacjami. Współcześnie teatralność staje się sposo‑
bem myślenia o świecie stwarzanym przez człowieka. W niektórych teo‑
riach socjologicznych, psychologicznych czy kulturoznawczych stała się 
użytecznym narzędziem opisu i analizy zjawisk, integrującym rozma‑
ite dyskursy naukowe.
Théatron to grecki źródłosłów tego pojęcia, oznaczający widownię. Wi‑
downia jest wydzielonym miejscem w przestrzeni przeznaczonej w całości 
do przedstawiania i oglądania pewnego typu widowisk. Jest to więc termin 
związany z czynnością przyglądania się grupy ludzi działaniom wykony‑
wanym przez innych ludzi w pewnym ustalonym kontekście (Pavis 1998: 
546). Przyglądanie się jako ludzkie zachowanie jest w teatrze ujęte w ramy, 
a więc ustrukturowane i związane ze zmiennymi historycznie konwencja‑
mi, którym podlegają też wykonawcy oglądanych czynności. Słowo „teatr” 
jest więc w europejskiej tradycji źródłowo powiązane z pewnym sposobem 
postrzegania, ale też i przedstawiania się człowieka samemu sobie 
w formie artystycznej. A zatem — szeroko rozumianego samopoznania.
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Trzeba też pamiętać o zróżnicowanych znaczeniach terminu „teatr” 
w jego węższym rozumieniu. Teatrem nazywa się zarówno grę aktorską, 
jak i pojedyncze przedstawienie, budynek (lub specjalną przestrzeń), ale 
też instytucję czy grupę ludzi, przygotowujących przedstawienia. Wresz‑
cie teatrem nazywa się zarówno dziedzinę sztuki, jak i twórczość poszcze‑
gólnego dramaturga, twórczość inscenizatora, twórczość widowiskową 
epoki, regionu, narodu.
Pojęcie teatralności ma także charakter historyczny w tym sensie, 
że wiąże się z dążeniami praktyków i teoretyków teatru europejskiego 
z przełomu XIX i XX stulecia (Wielka Reforma Teatru i początki teatrolo‑
gii) do ustalenia statusu teatru jako autonomicznej dziedziny sztuki i ro‑
zerwania związku teatru z literaturą. Teatr bowiem nie zawsze uchodził 
za sztukę. Ujmowany był jako zjawisko z dziedziny obyczajów lub litera‑
tury, a w europejskiej tradycji nowożytnej miewał status służebny wobec 
literatury (jako środek do jej rozpowszechniania). Stąd antyliterackie 
ujęcie teatralności i esencjalistyczne poszukiwania istoty sztuki te‑
atralnej. „Teatralność teatru” — jego specyfika jako dziedziny artystycz‑
nej, była rozmaicie definiowana, przede wszystkim jednak w opozycji do 
tekstu werbalnego, który stał się tylko jednym spośród wielu tworzyw 
scenicznych; tworzywem możliwym do całkowitego wyeliminowania z te‑
atru (Pavis 1998: 545—547; Brach­‍‑czaina 1975).
Trzeba także dodać, że termin „teatralność” stosuje się również do 
dramatu (sławińska 2003; sarrazac, red., 2007). Teatralność dramatu 
Dramat sceniczny, jeśli jest czymś więcej niż rozrywką (chociaż rozryw‑
ka zawsze będzie jednym z jego żywotnych celów), stanowi metakomentarz 
— jawny lub ukryty, zamierzony lub przypadkowy — do głównych drama‑
tów społecznych swojej epoki (wojen, rewolucji, skandali, zmian instytu‑
cjonalnych). Nie dość na tym, przesłanie i retoryka dramatu scenicznego 
ze swej strony dostarczają pożywki utajonej strukturze dynamicznej dra‑
matu społecznego, co częściowo tłumaczy jego podatność na rytualizację. 
Życie staje się więc zwierciadłem, w którym odbija się sztuka, a żywi lu‑
dzie zaczynają odgrywać własne życie, ponieważ dramat sceniczny do‑
starcza protagonistom dramatu społecznego („dramatu życia”) najbardziej 
charakterystycznych opinii, wyobrażeń, środków stylistycznych i perspek‑
tyw ideologicznych. Żadne z tych odbić — życia w sztuce i sztuki w życiu 
— nie jest dokładne, gdyż ani życie, ani sztuka nie jest zwykłym lustrem, 
lecz zwierciadłem matrycowym: za każdym więc razem w akcie odbijania 
pojawia się coś nowego, a coś, co istniało poprzednio, ulega zatarciu lub 
poniechaniu.
Turner 2005b: 455
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to właściwość tekstu przeznaczonego dla teatru, właściwość, którą określa 
się jako kształt teatralny dramatu (→ Dramat).
Współcześnie uważa się teatralność, czyli zespół czynników swoisto‑
ści, za historyczną zmienną. Teatralności przeważnie poszukuje się w re‑
lacji widz — aktor, która jest wszakże charakterystyczna dla widowisk 
różnego typu. Teatr miałby rodzić się w momencie oddzielenia widowiska 
od widowni (schechner 1988: 126) i „zgody na iluzję” — to warunek ukon‑
stytuowania się teatru jako zjawiska o charakterze estetycznym (Tara‑
nienko 1972: 142). Myślenie o teatrze jako specyficznej dziedzinie sztuki 
widowiskowej w obrębie szerzej pojętego świata widowisk zaowocowało 
teorią polskiego badacza Zbigniewa Raszewskiego (→ Teatr w świecie wi-
dowisk).
Badacze performansu artystycznego, popularnego czy rozrywkowego 
oraz teoretycy widowisk wskazują na fakt, że teatr to przede wszystkim 
ustrukturowane działanie, kulturowa praktyka, spokrewniona dzięki 
funkcji performacyjnej (a nie referencyjnej) z rozmaitymi fenomenami, 
takimi jak: występy recytatorów, monologistów, mimów, minstreli, żon‑
glerów, pokazy tańca na linie, popisy cyrkowe, błazenady, „żywe obrazy”, 
„pozy”, solowe i zbiorowe występy taneczne, wodewil, rewia, kabaret, ma‑
sowe widowiska plenerowe, festyny, inscenizacje bitew i wydarzeń histo‑
rycznych, performanse eksperymentalne, happeningi, działania plastycz‑
ne. Funkcja performacyjna przejawia się w „bezpośrednim, fizycznym 
doświadczaniu zdarzenia”, które może przeważać nad komunikowaniem 
fikcjonalnej rzeczywistości. Marvin Carlson pisze: „Dopiero pod wpływem 
współczesnego zainteresowania performansem powzięto myśl o tym, że 
sztukę teatralną można umieścić w innym kontekście — uznać ją nie za 
kuzynkę form literackich, takich jak wiersz czy powieść, tylko za formę 
performansu, takiego jak cyrk, pokaz osobliwości, parada, a nawet walka 
zapaśnicza czy kongres polityczny” (carlson 2007: 138).
Dzisiaj, w świetle badań i ustaleń antropologii kultury oraz w związku 
z nowymi praktykami kulturowymi z pogranicza życia, teatru i innych wi‑
dowisk, zjawisk medialnych i różnorodnych performansów, perspektywa 
estetyczna wydaje się nieadekwatna lub niewystarczająca w badaniach 
nad teatrem. Wyodrębnianie teatru jako zjawiska wyłącznie estetyczne‑
go z obszaru kultury artystycznej, podkreślanie jego autonomii i specyfi‑
ki wydaje się zabiegiem zawężającym perspektywy badawcze (ŚwionTek 
1999b; kosiński 2006b). Teatr wyrasta bowiem na gruncie rozmaitych 
praktyk społecznych i kulturowych i w takich kontekstach należa‑
łoby go badać. Podstawowe dla teatru zjawisko gry, zawarte w formule 
„jak gdyby”, oznaczającej jednoczesne realizowanie działania praktycz‑
nego i symbolicznego (np. odsyłającego do świata fikcjonalnego), obejmuje 
również takie sfery zjawisk kulturowych, jak noszenie specjalnego stro‑
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ju, ceremonie i święta, agony czy zabawy dzieci (loTman 1987). Spoglą‑
dając z perspektywy antropologii kultury, np. geneza teatru powiązana 
zostaje z rozmaitymi praktykami mimetycznymi i widowiskowymi, taki‑
mi jak myśliwskie pantomimy, rytuały wegetacyjno ‑płodnościowe, kult 
przodków czy szamanizm (sTeiner 2003).
Teatr zdaje się bytowo bliski „ulotnej” sferze práksis z jej uczeniem 
— odgrywaniem ról płciowych i społecznych przez naśladowanie i repe‑
tycję, oraz z inscenizowaniem interakcji społecznych. Amerykańska teo‑
ria widowisk, datująca swoje początki od opublikowania w 1966 roku 
artykułu Richarda Schechnera Approaches to Theory/Criticism, inspi‑
rowana myślą antropologiczną Victora Turnera, radykalnie odchodzi od 
perspektywy estetycznej w teatrologii ku antropologii kulturowej i so‑
cjologii, uprawianym w perspektywie teatralnej. Efektem tego podejścia 
jest nakreślenie szerokiego spektrum zjawisk społecznych i kulturowych, 
które łączą się z teatrem, ale do sztuki teatru nie przynależą. Schechner 
traktuje takie zjawiska, jak gra, zabawa, rytuał, teatr, sport jako różne 
formy przedstawień (→ Teatr w świecie widowisk).
1.2. Teatralność jako przedestetyczny potencjał człowieka
Z perspektywy antropologicznej teatralność uznaje się za „przedeste‑
tyczny potencjał człowieka”, a teatr postrzegany bywa jako model kulturowy 
(Balme 2005: 94). Naśladowanie, 
przedstawiające działania, to sam 
rdzeń definicji Arystotelesa doty‑
czącej tragedii i teatru. Arystoteles 
wywodzi teatr m.in. z wrodzonego 
ludziom instynktu naśladowczego. 
Rozpatruje więc kwestię mimesis 
z punktu widzenia psychologii. 
Jego rozważania wiążą się z duszą 
(psyche) i jej zdolnościami naśla‑
dowczymi (arysToTeles 1983).
Współczesna filozofia, inspirowana myślą psychoanalityczną, dekon‑
struuje pojęcie samoświadomego podmiotu i tożsamości. Tożsamość jest 
funkcją autonarracji albo jest konstruowana w powtarzających się ak‑
tach performatywnych. A mechanizm mimetyczny, według niektórych 
teorii antropologicznych, odgrywa podstawową rolę w powstaniu, przeka‑
zywaniu i rozwoju kultury (Girard 2006).
Francuski psychoanalityk Jacques Lacan przyjmuje jako podstawo‑
wą w rozwoju ludzkiego poczucia tożsamości koncepcję fazy lustra. For‑
Instynkt naśladowczy jest bowiem przy‑ 
rodzony ludziom od dzieciństwa i tym 
właśnie człowiek różni się od innych 
zwierząt, że jest istotą najbardziej zdol‑
ną do naśladowania. Przez naśladowa‑
nie zdobywa podstawy swej wiedzy, 
a dzieła sztuk naśladowczych sprawia‑
ją mu prawdziwą przyjemność.
arysToTeles 1983: 10
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mowanie poczucia „ja” miałoby wiązać się z ujrzeniem przez niemowlę 
własnego odbicia w lustrze. Odtąd w psychice powstaje spójny obraz „ja”, 
który jest wszakże tylko odzwierciedleniem lustrzanego obrazu a nie re‑
alnym podmiotem. Wyobrażenie służy jednak jednostce do w miarę spój‑
nego wykonywania (perform) swego życia w świecie społecznym, którego 
jednostka uczy się poprzez naśladowanie i powtarzanie, wchodząc w sfe‑
rę symboliczną, w sferę języka i kultury. 
O mimetycznym i performatywnym charakterze nabywania osobowo‑
ści społecznej mówi z kolei socjologiczna teoria interakcjonizmu symbo‑
licznego, która wyjaśnia proces socjalizacji. Koncepcja George’a Herberta 
Meada zakłada nabywanie osobowości społecznej dzięki role -taking. Na 
etapie „gry” dziecko naśladuje zachowania najbliższego opiekuna, inter‑
nalizując wzory rodzicielskie. Na etapie „zabawy” odwzorowuje już wiele 
różnych ról społecznych pod wpływem kontaktów z grupami odniesienia, 
a także z wzorcami idealnymi (z bajek, filmów, mediów). Regulacjom spo‑
łecznym podlega nie tylko zachowanie, ale od najwcześniejszych lat rów‑
nież ciało.
Słynny szkic Marcela Maussa z lat trzydziestych XX wieku o Spo-
sobach posługiwania się ciałem pokazuje ciało ludzkie na styku biologii 
i życia społecznego. Postawy ciała, sposoby chodzenia, spełnianie funk‑
cji fizjologicznych, praktyki seksualne itd. są przekazywane kulturowo 
i podlegają normom społecznym (mauss 2001). Normy te mogą przybie‑
rać postać niezauważalnych i mało uświadamianych konwencji, ale tak‑
że reguł czy aktów prawnych, i obwarowane są różnego typu sankcjami 
społecznymi. Mauss polemizował z Arystotelesem i uniwersalizującymi 
ludzką naturę teoriami psychologicznymi, pisząc: „Przez wiele lat rozwa‑
żałem ową kwestię społecznej natury habitus. […] Te »nawyki« zmieniają 
się oczywiście zależnie od jednostki i jej sposobów naśladowania innych, 
ale przede wszystkim zmieniają się w zależności od społeczeństw, wycho‑
wania, konwenansów, mody, prestiżu. Mamy tu do czynienia z technika‑
mi, z dziełem zbiorowego i indywidualnego rozumu praktycznego, a nie 
— jak się zazwyczaj mniema — z duszą i jej zdolnościami naśladowczy‑
mi. […] Wychowanie ma widoczny wpływ na wszystkie elementy sztuki 
posługiwania się ciałem ludzkim. Pojęcie wychowania mogło nakładać 
się na pojęcie naśladownictwa. […] Proces naśladowania przebiega na 
zasadzie prestiżu. Zarówno dziecko, jak i człowiek dorosły naśladuje 
uwieńczone powodzeniem czyny, które powiodły się osobom cieszącym 
się ich zaufaniem i mającym pewien autorytet. Nawet czyn wyłącznie 
biologiczny, dotyczący własnego ciała, narzuca się z zewnątrz, z góry. 
Zespół ruchów składających się na owe działania jednostka przejmuje 
z czynu wykonywanego pod jej oczyma albo przez nią razem z innymi 
osobami. 
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Element społeczny zawiera się właśnie w pojęciu prestiżu, jaki 
w oczach jednostki naśladującej ma osoba wykonująca czyn nakazany, 
autoryzowany i wypróbowany. W akcie naśladowania, który następuje 
później, znajdują się już elementy psychologiczne i biologiczne.
Całość jest zatem uwarunkowana przez te trzy elementy połączone ze 
sobą w sposób nierozdzielny” (mauss 2001: 394—395).
Podobnie kulturowa tożsamość płci (gender) jest nabywana w procesie 
socjalizacji. Zdaniem Judith Butler, płeć ma charakter performatywny, 
oparty na naśladowaniu i powtarzanym cytowaniu norm kulturowych. 
Gender jest więc regulatywną praktyką, polegającą na kolejnych aktach 
performatywnych, czyli wystawieniach o niemal teatralnym charakterze. 
Butler pisze: „Nie istnieje ani »esencja«, którą płeć kulturowa miałaby 
wypowiadać czy wyrażać, ani obiektywny ideał, do którego płeć mogłaby 
dążyć, w dodatku płeć kulturowa nie jest faktem. Dlatego dopiero rozma‑
itość działań płciowych generuje ideę płci kulturowej […]. Płeć kulturowa 
stanowi zatem konstrukcję, która nieustannie skrywa swoją genezę; ci‑
cha zmowa, by odgrywać, produkować i chronić odrębne i spolaryzowane 
płcie kulturowe jako kulturowe fikcje, pozostaje w ukryciu dzięki wiary‑
godności tych konstrukcji — i dzięki karom wymierzanym każdemu, kto 
nie zgadza się im wierzyć. […] płeć kulturowa to raczej luźno ustanawia‑
na w czasie tożsamość konstytuowana w zewnętrznej przestrzeni dzięki 
stylizowanemu powtórzeniu działań. Efekt płci kulturowej powstaje 
w wyniku stylizacji ciała i dlatego należy go rozumieć jako pospolity spo‑
sób, dzięki któremu cielesne gesty, ruchy i style różnego rodzaju ustana‑
wiają iluzję niewzruszonego »ja« płciowego” (BuTler 2005: 594—595).
Psychokulturowe teorie osobowości i współczesne poststrukturali‑
styczne teorie tożsamości człowieka wskazują na fakt nabywania osobo‑
wości społecznej i ustanawiania tożsamości w kolejnych aktach performa‑
tywnych. Pojawiła się więc koncepcja człowieka jako homo performance 
(PleŚniarowicz 1996: 128), a życia jako strumienia niedokładnych powtó‑
rzeń czy serii performansów. W związku z tym performanse wydają się 
wszechobecne w życiu społecznym, zarówno w jego sformalizowanych 
przejawach, jak i w nieformalnych sytuacjach codziennych.
1.3. Performans
Pojęcie „zachowanie” odnosi się do działania człowieka podlegające‑
go normom kulturowym, a więc do działań wyuczonych, powtarzanych 
w kolejnych aktach, znaczących i przekazywanych kulturowo. W życiu 
codziennym zachowania takie mogą mieć charakter „nieświadomy” (nie‑
oznaczony) i mogą być też odbierane jako „naturalne” przez członków danej 
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społeczności, posługujących się tym samym kodem zachowania. Niezależ‑
nie od świadomości wykonawców, każde działanie, wydarzenie i zachowa‑
nie można rozpatrywać jako 
performans. Ludzkie działa‑
nia, jak pokazuje na podsta‑
wie Hamleta Szekspira pio‑
nier performatyki Richard 
Schechner, miałyby co naj‑
mniej trzy atrybuty: fizycz‑
ny (do), społeczny (act) i te‑
atralny (perform). „Okazane 
działania” są performan‑
sami, a więc aktywnościa‑ 
mi uwydatnionymi, podkreś‑ 
lonymi, przedstawionymi. 
Dla Schechnera performans 
jest działaniem wyraźnym, 
wskazanym, wzmocnionym 
lub oznaczonym przez kon‑
tekst, konwencję, tradycję, 
zastosowanie. Marvin Carl‑
son takież aktywności, ale 
spełniane świadomie, nazy‑
wa performansem. Performans istnieje kontekstualnie, w odziaływaniach 
i w relacjach. Pojawia się w życiu codziennym, publicznym, sztuce, sporcie 
i innych rozrywkach, biznesie, technologii, seksie, świętych i świeckich 
rytuałach, zabawie. Zachowanymi zachowaniami mogą być zarówno 
działania naznaczone konwencją estetyczną (teatr, taniec, muzyka), jak 
i spetryfikowane gesty towarzyskie, rola zawodowa, etykieta, zachowania 
nowożeńców, mistrza ceremonii pogrzebowej lub polityka przemawiają‑
cego publicznie. Konkretne warunki kulturowe decydują o tym, czy dane 
czynności są performansem. Podstawowe funkcje performansu to: bawie‑
nie, tworzenie czegoś pięknego, ustanawianie tożsamości lub zmienianie 
tożsamości, budowanie wspólnoty lub jej podtrzymywanie, uzdrawianie, 
nauczanie, przekonywanie, wmawianie, obcowanie z tym, co święte lub 
demoniczne (schechner 2006: 61). Carlson wyróżnia cztery pola se‑
mantyczne pojęcia performans: pokaz umiejętności, zachowanie według 
wzorca, spełnienie normy, sztuka teatru i performansu (carlson 2007: 
25—31). 
Pojęciem pokrewnym do performansu jest pojęcie widowiska kultu‑
rowego lub performansu kulturowego. W refleksji antropologicznej poję‑
cie to bywa odnoszone do wydzielonych (z nurtu codziennych interakcji 
Zachowane zachowanie — także: odtwo‑
rzone zachowanie — działania fizyczne, 
słowne lub wirtualne, które odbywa się nie‑
 ‑po ‑raz ‑pierwszy; przygotowane i wypróbo‑ 
wane. Można nie mieć świadomości, że wła‑
sne zachowanie w danej chwili jest odtworze‑
niem zachowanego zachowania. […] Wszyscy 
jesteśmy performerami, bardziej niż to sobie 
uświadamiamy. Nawyki, rytuały, rutynowe 
działania dnia codziennego są zachowany‑
mi zachowaniami. Zachowane zachowanie 
to zachowanie potraktowane tak, jak reży‑
ser traktuje urywki filmu. Te urywki za‑
chowań można przestawiać i odtwarzać […]. 
Performanse stanowią zachowania wskaza‑
ne, oznaczone, wzmocnione i wyodrębnione 
z „życia sobie” — są zachowanymi zachowa‑
nymi zachowaniami […].
schechner 2006: 44, 50—51
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i działań społecznych) złożonych wydarzeń o całościowym charakterze, 
takich jak: rytuały, ceremonie, gry, święta. Jednym z antropologów, któ‑
ry zaproponował patrzenie na kulturę przez pryzmat widowisk był Dell 
Hymes. Dla niego „widowiska kulturowe to kultura w działaniu” (mac‑­‍
aloon 2009a: 23). John MacAloon relacjonując antropologiczną koncep‑
cję Hymesa, pisze, że widowisko, zdaniem tegoż autora, „to szczególna 
klasa lub podzbiór zachowań, w których jedna lub więcej osób przejmuje 
odpowiedzialność za publiczność i za tradycję – tak jak sami ją pojmują” 
(macaloon 2009a: 24). Inny antropolog, Milton Singer, dostrzegł w wido‑
wiskach kulturowych sposób zorganizowania i przekazywania tradycji, 
a widowisko traktował jako konkretny, jednostkowy przejaw struktury 
kulturowej. Mówił o tym, że – przykładowo – dla społeczeństwa hindu‑
skiego cała kultura zawiera się w poszczególnych widowiskach, takich 
jak: śluby, uroczystości świątynne, koncerty, teatr, taniec itd. Performan‑
se kulturowe są więc swoistymi aktami, w których kultura się staje i jed‑
nocześnie mediami umożliwiającymi jej transmisję (macaloon 2009a: 
16). W takim ujęciu performans kulturowy jest czymś transcendentnym 
wobec zwykłego toku wydarzeń. John MacAloon definiuje performans 
kulturowy jako „wydarzenie, podczas którego my jako kultura lub spo‑
łeczeństwo zastanawiamy się nad sobą i określamy się, dramatyzujemy 
nasze zbiorowe mity i naszą historię, przedstawiamy się w innych wyda‑
niach i ostatecznie zmieniamy się pod pewnymi względami, a pod innymi 
pozostajemy tacy sami” (carlson 2007: 48).
1.4. Badanie kulturowej rzeczywistości performatywnej
Współczesne badania kulturowych i społecznych zjawisk performatyw‑
nych mają rozległy i zróżnicowany rodowód. Bezpośrednio poprzedzo‑ 
ne były Turnera antropologią widowisk i Schechnera teorią widowisk, 
a także eksperymentalnymi praktykami performatywnymi o charakte‑
rze artystycznym. Jednak korzenie performatyki sięgają jeszcze głębiej 
w przeszłość i wiążą się ze stosowaniem metafory teatru świata jako za‑
sady wyjaśniania faktów społecznych w socjologii. Metafora ta została 
przekształcona w narzędzie analizy. Szczególnie ważne na tym polu stało 
się wypracowanie socjologicznego pojęcia roli przez takich badaczy, jak: 
Florian Znaniecki, George Herbert Mead, Ralph Linton czy Talcott Par‑
sons. Role społeczne badano jako elementy systemu, w powiązaniu z gru‑
pą czy większymi strukturami społecznymi. Ogromna liczba tekstów na 
ten temat powstała w latach czterdziestych i pięćdziesiątych XX wieku 
(kolankiewicz 2005: 14—20). Z kolei w roku 1959 pojawiła się znacząca 
praca Ervinga Goffmana Człowiek w teatrze życia codziennego, która do‑
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tyczyła inscenizowania codziennych ludzkich interakcji. Kluczowe było tu 
pojęcie występu (performance). Występ w trakcie różnych interakcji twa‑
rzą w twarz, zdaniem Goff‑
mana, ma na celu wywarcie 
wrażenia na innych i wykre‑
owanie pożądanego obrazu 
własnej osoby. Te codzien‑
ne występy tworzą płynną 
tkankę życia społecznego, 
której zasadniczym elemen‑
tem jest gra.
Jednak analogia do gry 
to niejedyny sposób wyko‑
rzystania metafory teatral‑
nej w naukach o kulturze 
i społeczeństwie. Do prac so‑
cjologów nawiązała w 1972 
roku Elizabeth Burns swo‑
ją refleksją nad pojęciem 
teatralności. Jej badania 
skupiają się wokół kategorii 
takich jak: iluzja, postać, rola, konwencja. Iluzję Burns wiąże nie tylko 
z teatrem, ale z każdą społeczną interakcją, podczas której uwaga jest 
kierowana na „osoby uwikłane w szczególną sytuację”, a działania są uję‑
te w pewne ramy. Konwencje teatralne są transpozycjami konwencji spo‑
łecznych. Dramat kształtowany jest przez wartości i normy określonego 
społeczeństwa, ale także wpływa na te wartości i normy. Może je utrwa‑
lać lub przekształcać i zmieniać. Role społeczne są porównywane do roli 
aktorskiej, a persona społeczna do typów postaci. Burns wykorzystała 
metaforę teatru świata do pokazania teatralności życia społecznego oraz 
wzajemnych relacji społeczeństwa i teatru.
Inne kierunki myślenia wykorzystują analogię do dramatu i teatru, 
akcentując w analizach zjawisk społecznych schematy akcji, przebieg 
konfliktu czy widowiskowość. Za najważniejszego przedstawiciela tego 
nurtu refleksji uważa się antropologa Victora Turnera. Jego antropo‑
logia widowisk skupia się na procesach społecznych, czyli dramatach 
społecznych. Dramaty te wynikają z konfliktu i prowadzą do kryzysu 
zbiorowości. Społeczność przechodzi w stan nieustrukturalizowany (faza 
liminalna) i wymaga regeneracji, która dokonuje się za pomocą kolektyw‑
nych działań — rytuału lub widowiska, a więc mimetycznego odegrania. 
Prowadzi to do zakończenia kryzysu i reintegracji struktury społecznej 
(→ Antropologia widowisk — antropologia teatru).
Performatywność jest cechą wielu ludzkich 
działań, które są wykonywane/uskutecz‑
niane w obecności innych ludzi. Właściwie 
wszędzie, gdzie mamy do czynienia z czło‑
wiekiem działającym w zbiorowości, za‑
znacza się — słabiej lub mocniej — perfor‑
matywność działania. Performatywność to 
napęd kultury; poprzez performatywność 
kultura jawi się w swym aspekcie dyna‑
micznym. Badanie kulturowej rzeczywisto‑
ści performatywnej jest więc zgłębianiem 
wszelkich społecznych sytuacji komunikacji 
bezpośredniej, gdzie odbiorcy komunikatów 
są obecni przy akcie stwarzania komunika‑
tu i reagują na niego natychmiast i bezpo‑
średnio. 
kolankiewicz 2005: 23
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Zjawisko teatralizowania działań społecznych było już wcześniej opi‑
sywane i analizowane w odniesieniu do ceremonii dworskich, działań 
rewolucyjnych i wydarzeń historycznych. Nie były to wszakże tak usys‑
tematyzowane i całościowe koncepcje, jak koncepcja Turnerowska, ani 
nie miały wymiaru antropologicznego. Widowiska kulturowe mają dla 
Turnera znaczenie metakomentarza społecznego, który przenika do ży‑
cia i przywraca na jakiś czas równowagę strukturalną. Wzjemne oddzia‑
ływania między dramatem społecznym a dramatem scenicznym Turner 
opisał za pomocą Schechnerowskiego schematu położonej na boku ósemki 
(Turner 2005a).
Oprócz teoretycznego wkładu socjologów i antropologów znaczącą rolę 
w rozwoju badań nad kulturową rzeczywistością performatywną odegra‑
ło pojawienie się nowych zjawisk z zakresu sztuki i poszukiwania no‑
wego języka ich opisu. Eksperymenty zachodniej i japońskiej awangardy 
artystycznej lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych XX wieku, plasty‑
ków, muzyków, artystów teatralnych, przedstawicieli sztuki performan‑
su (performance art) czy body art przyjmowały często kształt żywych, 
bezpośrednio zachodzących i przedstawianych procesów, które nie mie‑
ściły się w granicach dotychczasowych klasyfikacji i w klasycznych ka‑
tegoriach sztuki. Przeciwnie, często celowo rozsadzały te granice, przy‑
znając pierwszeństwo bezpośredniemu doświadczeniu, akcji, zdarzeniu, 
przypadkowi, bezpośredniej relacji z odbiorcą czy sferą życia codziennego 
(carlson 2007: 166—198). Niewątpliwie, w tych działaniach artystycz‑
nych funkcją pierwszoplanową stawała się funkcja performacyjna. 
Z kolei sam termin „performatywność” wszedł do humanistycznej 
refleksji za pośrednictwem teorii aktów mowy. John Austin i John 
R. Searle „stworzyli metodologię badania języka jako performansu” (carl‑
son 2007: 103). Według tej teorii, wypowiedzi o charakterze performa‑
tywów są działaniami i uczynkami dokonywanymi za pomocą słów. Dla 
Searle’a akty mowy należą po prostu do dziedziny zachowania. Post‑
strukturaliści wykorzystali kategorię performatywu i na tej podstawie 
rozwinęli teorie performatywności, które wskazują na fakt, że „wszystkie 
rzeczywistości społeczne są konstruktami”, a więc „jak gdyby” rzeczywi‑
stościami (schechner 2006: 193—194).
Performatyka (performance studies) jako dyscyplina uniwersytecka 
narodziła się w latach osiemdziesiątych w New York University i w Nor‑
thwestern University w Stanach Zjednoczonych. Jest spokrewniona z te‑
atrologią, naukami społecznymi, kulturoznawstwem, antropologią, et‑
nografią i naukami o komunikacji. Zajmuje się opisem i wyjaśnianiem 
„okazanych zachowań”. Rozwija się dynamicznie, tworząc płaszczyzny 
wymiany między teoretykami i praktykami performansu, np. Centre 
for Performance Research, stowarzyszenie Performance Studies inter‑
211. Pojęcia: teatralność, performatywność i performans
national (PSi) czy czasopismo „Performance Research”. Nie ma jednak 
jednolitego projektu i paradygmatu uprawiania performatyki jako dyscy‑
pliny badawczej. W dodatku, w zakres jej badań zostają włączone nie tyl‑
ko akty komunikacji bezpośredniej, ale także zapośredniczone przez róż‑
ne media. Rzeczywistość medialna zawłaszczyła bowiem znaczną część 
rzeczywistości społecznej i ją współtworzy. To, co symulowane, staje się 
trudno odróżnialne od tego, co realne. Do pewnych typów performansów 
społeczeństwa mają dostęp przede wszystkim za pomocą mediów, np. do 
performansów politycznych, propagandowych, wojennych, artystycznych. 
Schechner wyjaśnia tę kwestię następująco: „Każde świadomie wykony‑
wane (performed) działanie odnosi się do samego siebie, jest swoją własną 
częścią. Jego »początkiem« jest jego powtórzenie. Każde świadomie speł‑
niane działanie stanowi przypadek zachowanego i odtworzonego zacho‑
wania. Zachowane zachowanie, odgrywane nie na scenie, lecz w »praw‑
dziwym życiu«, jest tym, co poststrukturaliści nazwali »performatywem«. 
Twierdzili oni, że wszelkie tożsamości społeczne — na przykład płeć kul‑
turowa — stanowią performatywy. […] każde działanie społeczne można 
rozumieć jako pokaz lub uczynek. Piszę »jako zachowanie«, aby podkre‑
ślić to, że pewne aspekty życia społecznego dzieją się »na żywo«, i żeby 
określić najważniejsze dla performatyki obszary. W szerokim rozumieniu 
tego, co »na żywo«, mieszczą się również film, telewizja, nagrania mu‑
zyczne, telefonia i Internet. W rzeczywistości i w teorii, to, co »na żywo«, 
i to, co zapośredniczone, zlały się ze sobą. Nie można tu mówić o czystych 
reprodukcjach; żywy aspekt zawiera się w procesach produkcji i recepcji” 
(schechner 2006: 192—193).
1.5. Teatr jako performans
Spośród różnorodnych przejawów performansu, czyli ludzkich form 
przedstawień, teatr wyróżnia to, że stanowi rodzaj performansu świado‑
mego i oznakowanego. Sztuka teatru opiera się na konwencjach artystycz‑
nych, dotyczących komunikacji nadawców i odbiorców oraz na konwencjach 
dotyczących sposobów reprezentacji. Posługuje się kulturowo i historycz‑
nie zmiennym signifiant, czyli oznakowaniem teatralności. Oznacza to, 
że część działań teatralnych ma specyficzną, dodatkową funkcję, zwaną 
funkcją autoteliczną. Takie działania nie tyle służą budowaniu fikcjonal‑
nej rzeczywistości, ile raczej mają zwracać uwagę odbiorców na artyzm 
i wartości estetyczne komunikatu, jakim jest przedstawienie teatralne. 
Przy tym pamiętać należy, że teatr przejawia się w wielu zróżnicowanych 
formach, typach i gatunkach. Stanowi więc zjawisko polimorficzne, które 
czasem celowo zaciera granice z innymi rodzajami performansu.
22 I. Teatr wśród społecznych i artystycznych praktyk performatywnych
Współcześnie pojęcie teatru i teatralności odnosi się zarówno do insce‑
nizowania rzeczywistości realnej (społecznej i kulturowej), jak i rzeczywi‑
stości fikcjonalnej (artystycznej). Niemiecki teatrolog Helmar Schramm 
używa szerokiego terminu „kulturowej przestrzeni scenicznej”, w której 
teatralność łączy się „z przejawami inscenizowanej rzeczywistości rucho‑
mych obrazów w ramach mediów kinematograficznych i elektronicznych”. 
Media zaś można uznać za „płaszczyzny projekcji jakościowo nowych spo‑
sobów inscenizowania społecznych, kulturowych oraz artystycznych ma‑
sek i ról” (Balme 2005: 95).
Alina Sordyl
2. Teatr w świecie widowisk
W najszerszym rozumieniu termin „widowisko” określa wszelkie 
zjawiska, które przeznaczone są do oglądania. Zakres pojęcia „widowi‑
sko” jest bliski terminom „performans” i „przedstawienie”, ale róż‑
ni je od nich to, że akcentuje rolę widza, podczas gdy pozostałe kładą 
nacisk na specyfikę działania. Performans bywa utożsamiany z wszelką 
realizowaną świadomie ludzką aktywnością, natomiast przedstawienie 
oznacza czynności prezentowania czegoś komuś w sytuacji bezpośrednie‑
go spotkania. Świat widowisk jest niezwykle rozległy, zalicza się do nich 
bowiem zarówno rozmaite rodzaje działań ludzkich (zawody, obrzędy 
kultowe, ceremonie publiczne), jak i pewne formy sztuk przedstawienio‑
wych (taniec, opera, cyrk). W węższym znaczeniu widowisko „obejmuje 
wszelkie odmiany sztuk związane z działaniem wobec widzów, przy czym 
mogą oni być zarówno obecni w tym samym miejscu i czasie (tzw. sztuki 
sceniczne), jak i oglądać za pośrednictwem medium technicznego (film, 
telewizja, Internet)” (kosiński 2006a: 219). W jeszcze węższym znaczeniu 
— przyjętym w drugiej połowie XIX wieku w badaniach prowadzonych 
w ramach historii literatury — widowisko oznacza sceniczną realizację 
sztuki dramatycznej. Arystoteles wymienia je wśród sześciu jakościo‑
wych składników tragedii, ale przyznaje mu mniejsze znaczenie niż in‑
nym. Widowisko bowiem (ópis), „chociaż ma niewątpliwą moc budzenia 
afektów, jest elementem najmniej artystycznym i najluźniej związanym 
z samą sztuką poetycką” (arysToTeles 1983: 22). 
Część widowisk zdarza się za sprawą przypadku, trudno zatem jest 
wyznaczyć granice między widowiskiem a samą rzeczywistością. „Rze‑
czywistość może w każdej chwili stać się widowiskiem, jeśli tylko nada 
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się jej charakter ostensywny, a więc uczyni się z niej zobiektywizowa‑
ny przedmiot oglądu, wobec którego obserwator usytuowany jest na ze‑
wnątrz, przestając być w ten sposób zaangażowanym w nią bezpośrednio 
uczestnikiem” (Pavis 1998: 586). Inne widowiska mają charakter zamie‑
rzony. Performans ma zatem trzy podstawowe znaczenia: jedno związane 
jest z pokazem konkretnych umiejętności, drugie — z pokazem uznanego 
i kulturowo skodyfikowanego wzorca zachowań, natomiast trzecie wiąże 
się z oddziaływaniem performansu na obserwatora. Z tej właśnie perspek‑
tywy, skupiającej się przede wszystkim na odbiorcach, umiejscowienie te‑
atru w świecie widowisk badał znakomity historyk teatru — Zbigniew 
Raszewski. Widowisko jest, według niego, zdarzeniem o charakterze spo‑
łecznym: jedną z form tzw. układu, będącego pewnym typem „obecności 
wytworzonym przez sytuację, w jakiej się jakaś zbiorowość znalazła, nie 
zawsze dobrowolną, zawsze chwilową” (raszewski 1991: 12). Szczególną 
uwagę Raszewski zwraca na układ „S”, dzielący w obliczu niepowsze‑
dnich wydarzeń zbiorowość na dwie grupy, z których jedna przygląda się 
drugiej. Pojęte w ten sposób widowisko odpowiada performansowi rozu‑
mianemu jako dynamiczny i biegunowy pokaz umiejętności. Układ „S”, 
który pojawia się w sytuacjach względnej równowagi przypadku i zamia‑
ru, oznacza mierzenie się ludzi z losem. Raszewski wyróżnia cztery takie 
obszary:
katastrofa — pomoc niesiona ofiarom losu; —
walka — wyzwanie losu (tu układ „S” jest wywoływany celowo); —
utrzymanie równowagi w życiu społecznym — kształtowanie losu  —
przez instytucje społeczne;
obrzędy religijne i magiczne — zaklinanie losu (układ „S” jest tu jesz‑ —
cze możliwy, ale łatwo ulega zachwianiu).
Obszary te rozmieszczone są od bieguna, w którym dopiero tworzy się 
podział na widzów i to, co oglądane, do bieguna, w którym ów podział 
zanika, gdyż wszyscy stają się uczestnikami wspólnie przeprowadza‑
nych działań rytualnych. Układ „S” sytuuje się między obszarem kata‑
strofy a obrzędem, walką a kształtowaniem losu. Może powstawać przez 
przypadek (np. wypadek drogowy), ale może być też sztucznie wywołany 
przyciągnięciem uwagi widzów poprzez publiczną demonstrację jakichś 
szczególnych umiejętności. Powstaje wówczas widowisko, czyli, według 
definicji Raszewskiego, przejaw życia zbiorowego, który człowiek — opie‑
rając się na celowo naśladowanym mechanizmie przypadku — „wywołu‑
je, by wzbudzić podziw innych ludzi przez swoje szczególne umiejętności 
z zastosowaniem układu »S«” (raszewski 1991: 35). Takie ujęcie pozwala 
odróżnić od właściwych widowisk zjawiska, które stają się widowiskiem 
niezależnie od woli „aktora”, a także takie, które nie wymagają specjal‑
nych umiejętności, a jedynie przyswojenia wzoru. 
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2.1. Typologia widowisk
Richard Schechner opowiada się za włączeniem do pojęcia widowiska 
niemal wszystkich uprawianych przez człowieka form przedstawień i ich 
struktur, wyróżniając w szkicu Przyczynek do teorii i krytyki dramatu 
pięć kategorii „działań typu widowiskowego”: zabawy, gry, sport, te‑
atr i rytuał. Wszystkie one tworzą „widowiskową aktywność publiczną 
gatunku ludzkiego”. Relacje między nimi nie mają charakteru wertykal‑
nego czy genetycznego (nie biegną od jednego z nich do pozostałych), lecz 
są relacjami horyzontalnymi. Stąd bierze się proponowany przez Schech‑






























Rys. 1. Rulonowy układ widowisk według Richarda Schechnera (kolankiewicz 1999: 40)
wienie zabawy i rytuału, ukazuje teatr we właściwym mu kontekście wi‑
dowisk. W przypadku zabaw, gier i sportów działanie pozbawione jest 
scenariusza, który pojawia się w niektórych rytuałach i w teatrze. Jed‑
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nak zdaniem Schechnera, „teatr ma więcej elementów wspólnych z grą 
i sportem niż z zabawą i rytuałem”, dlatego teatr grecki należy łączyć 
raczej z igrzyskami niż obrzędami, a teatr elżbietański wiele ma wspól‑
nego ze szczuciem niedźwiedzia. Niektóre formy widowiska narodziły się 
jako gry i dopiero w wyniku ewolucji historycznej przybrały charakter 
sztuki widowiskowej, np. turniej rycerski. Należy jednak pamiętać, że 
granice dzielące poszczególne odmiany widowisk są niezwykle giętkie, 
czasem wręcz nieuchwytne. Świat widowisk jest bardzo rozległy, obejmu‑
je wszelkie formy teatru, performance art, kabaret, występy estradowe 
i cyrkowe, film, widowiska telewizyjne, zawody sportowe, niektóre kon‑
certy muzyczne, ceremonie publiczne i niektóre rytuały. 
Inny podział widowisk proponuje Zbigniew Raszewski, który wyklu‑
cza ze świata widowisk rytuały, gdyż ich celem nie jest wzbudzenie podzi‑
wu. W zależności od tego, czy widzowie są zainteresowani wynikiem czy 
przebiegiem widowisk, dzieli je na: zawody, popisy (występy) i przed‑
stawienia. Zawody są to widowiska nastawione na wynik i odbywające 
się według przepisów (gry o zwycięstwo, wyścigi, pojedynki). W popisach, 
np. występach cyrkowych i estradowych, od wyniku ważniejszy jest prze‑
bieg, zaś osoba występująca prezentuje siebie samą. Natomiast w przed‑
stawieniach, choć także ważny jest ich przebieg, występujący pojawia się 
jako „ktoś inny” — nieidentyczna z wykonawcą postać. W grupie pierw‑
szej (zawody) dominują czynności pozornie zamknięte: osoby przykuwa‑
jące naszą uwagę zwracają się ku sobie, jakby nas nie było, ale czynią 
to z myślą o nas i dla nas. W przypadku popisów mamy do czynienia 
z czynnościami otwartymi, czyli takimi, w których osoby przykuwające 
naszą uwagę zwracają się ku nam, a w przedstawieniach ponownie domi‑
nują czynności pozornie zamknięte. Pewną trudność przy takim podziale 
sprawia jednoznaczne oddzielenie przedstawień od występów, np. kaba‑
ret i piosenka literacka zaliczane są do występów, gdyż fikcyjne postaci, 
jakie w nich się pojawiają, nie są w pełni ukształtowanymi postaciami 
teatralnymi. Okazuje się więc, że Raszewski, choć za punkt wyjścia swo‑
ich rozważań przyjmuje rozległy świat widowisk, ostatecznie powraca 
do wąskiego rozumienia teatru, utożsamiając go przede wszystkim z za‑
chodnioeuropejskim teatrem dramatycznym. Analizując specyfikę teatru 
jako widowiska, zwraca uwagę na postać oraz specyfikę istnienia świata 
przedstawionego, który choć jest fikcyjny, istnieje za pośrednictwem real‑
nego „świata przedstawiającego”, a także ma charakterystyczną struktu‑
rę fabuły dramatycznej, przybierającą kształt kryształu.
Widowiska można podzielić na dwie grupy: sztuki widowiskowe 
i będące ich odmianą sztuki sceniczne, w których komunikowanie 
z odbiorcą odbywa się bez pośrednictwa jakiegokolwiek medium; zalicza 
się do nich m.in. teatr dramatyczny, operę i pantomimę. Innego rodzaju 
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podział wiąże się z obecnością lub nieobecnością w widowisku fikcji: 
sztuki stwarzające fikcyjną rzeczywistość przedstawioną oraz 
sztuki nieoperujące fikcją, prezentujące działania oparte na popi‑
sach zręcznościowych, umiejętnościach lub sile (np. walki byków, zawo‑
dy sportowe). 
Wśród rozlicznych form sztuki widowiskowej, z których większość 
posiada temat rozwijający się w czasie, czyli intrygę, oraz akcję złożo‑
ną z następujących po sobie i zazębiających się wartości znaczeniowych, 
czyli fabułę (→ Dramat), istnieją takie, jak teatr dramatyczny, opera, 
balet czy pantomima, których przynależności do domeny widowisk nikt 
nie kwestionuje. Jednak do widowisk zaliczane są też formy „słabo rozwi‑
nięte”, ubogie w wartości znaczeniowe, w których brak nie tylko fabuły, 
ale też słowa i żywej obecności człowieka, np. wodotryski, sztuczne 
ognie czy projekcje świetlne. Biorąc pod uwagę te trzy kryteria, Tadeusz 
kowzan (2003b) dzieli widowiska na osiem grup:
1. Widowiska, w których obecne są wszystkie trzy elementy (człowiek, 
słowo, fabuła), np. teatr dramatyczny, opera.
2. Widowiska z fabułą i człowiekiem, z wyłączeniem słowa (np. balet, 
pantomima).
3. Widowiska z fabułą i słowem, pozbawione bezpośredniej obecności 
człowieka (np. film animowany, widowiska typu światło i dźwięk).
4. Widowiska z samą fabułą, bez słowa i człowieka (np. spektakle piro‑
techniczne, automaty o kształtach nieantropomorficznych).
5. Widowiska z człowiekiem i słowem, pozbawione fabuły (np. recytacje 
tekstów bezfabularnych).
6. Widowiska tylko z człowiekiem, bez fabuły i słowa (np. popisy gimna‑
styczne, niektóre odmiany teatru tańca).
7. Widowiska ze słowem, bez fabuły i człowieka (np. projekcje abstrakcyj‑
ne z zastosowaniem tekstu bezfabularnego).
8. Widowiska bez fabuły, człowieka i słowa (np. pokazy sztucznych ogni).
2.2. Sztuki widowiskowe w systemach estetycznych
Od zarania filozofii podejmowano wysiłki zmierzające do sklasyfiko‑
wania sztuk. Stosowano przy tym kryteria odnoszące się do percepcji, 
przedmiotu estetycznego, twórcy, esencji bądź też egzystencji dzieła sztu‑
ki. Sztuki dzielono m.in. ze względu na ich cel (służące pożytkowi lub 
zabawie), stosunek wobec rzeczywistości (uzupełniające przyrodę lub na‑
śladujące ją), rodzaj czynności artysty (umysłowe lub rzemieślnicze), sto‑
pień realizacji (teoretyczne, praktyczne, poietyczne) i środki, jakimi się 
posługują. Do tych kryteriów należałoby dorzucić inne: materiał, tech‑
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nikę, sam proces tworzenia, środki przekazu, sposób postrzegania dzieła 
sztuki. 
W większości systemów estetycznych widowiska są pomijane, choć już 
od XV wieku żywiono przekonanie, że malarstwo, rzeźba, architektura, 
muzyka, poezja, teatr i taniec tworzą oddzielną grupę sztuk, które na‑
zywano przyjemnymi (Giambattista Vico), wytwornymi (James Harris), 
aż wreszcie w połowie XVIII wieku przyjęło się je określać jako sztuki 
piękne. Charles Batteux zaliczył do nich pięć sztuk podstawowych: ma‑
larstwo, rzeźbę, muzykę, poezję, taniec, oraz dwie zbliżone: architekturę 
i wymowę. Także w XX‑wiecznych klasyfikacjach pomija się sztuki wido‑
wiskowe, traktuje jako grupę pośrednią lub separuje się arbitralnie głów‑
ne rodzaje widowiskowe czy nawet aspekty przedstawienia, jak w klasy‑
fikacji zaproponowanej przez amerykańskiego estetyka Thomasa Munro, 
który sporządził listę czternastu sztuk, zaczynając od statycznych sztuk 
wizualnych, a kończąc na słuchowo ‑wizualnych sztukach mieszanych, ta‑
kich jak: 
taniec, balet, gra aktorska, —
dramat i teatr, —
kinematografia, film, film animowany, —
radio i telewizja,  —
ruchome projekcje, sztuczne ognie. —
Podobnie postąpił Charles Lalo, który, biorąc w swojej klasyfikacji 
pod uwagę siedem stałych superstruktur: słyszenie (muzyka), widzenie 
(malarstwo, rysunek), ruch (balet, taniec), działanie (teatr, kino, opera), 
konstrukcja (architektura, rzeźba), język (literatura), zmysłowość (sztuka 
kochania, sztuka kulinarna, perfumiarstwo), oddzielił od siebie główne 
odmiany sztuk widowiskowych. We wszystkich tych systemach miejsce, 
jakie wyznacza się sztukom widowiskowym, jest mało precyzyjne. Wiąże 
się to z powszechnym jeszcze u progu XX wieku przeświadczeniem, że 
teatr jest swoistą formą literatury, zaś tworzywa, z jakich składają się 
różne odmiany widowisk, należy rozpatrywać osobno. 
Wyodrębnienie sztuk widowiskowych w osobną grupę stało się moż‑
liwe dopiero dzięki uzupełnieniu najpopularniejszego, zaproponowanego 
w XVIII wieku przez Gottholda Ephraima Lessinga podziału sztuk na 
przestrzenne i czasowe o kryterium komunikacji. Według sformuło‑
wanej przez Tadeusza Kowzana definicji, sztuka widowiskowa to sztuka, 
której produkty komunikowane są obowiązkowo w czasie i w przestrzeni 
(kowzan 2003a: 190). Tym samym zajmuje ona odrębną pozycję zarówno 
wobec sztuk czasowych (muzyka i literatura), jak i przestrzennych (sztuki 
wizualne), których produkty mogą być komunikowane wyłącznie w cza‑
sie lub wyłącznie w przestrzeni. To, iż sztuki widowiskowe są komuniko‑
wane zarówno w czasie, jak i w przestrzeni, odróżnia je od innych sztuk, 
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pozwalając uważać za autonomiczną grupę. Kowzan zaznacza także róż‑
nicę między sztuką widowiskową a zjawiskami, które choć mieszczą się 
w pojęciu sztuki widowiskowej, leżą w sferze pozaestetycznej, czego przy‑
kładem mogą być ceremonie religijne (msza święta, koronacja) i pewne 
rodzaje uroczystości publicznych (defilada wojskowa). Do sztuki widowi‑
skowej zalicza te widowiska, których „przebieg i rozwiązanie są z góry 
przewidziane i zaplanowane, których tok, a zwłaszcza końcowy rezultat, 
nie mogą być w sposób istotny zmienione w wyniku niekontrolowanej in‑
terwencji życia” (kowzan 2003b: 200). Dlatego walki byków, igrzyska gla‑
diatorów, turnieje rycerskie, wyścigi konne, zawody sportowe, choć są par 
excellence widowiskami, nie mogą być, zdaniem tego badacza, zaliczane 
do sztuki widowiskowej.
2.3. Kryteria wyodrębniania teatru spośród innych widowisk
Słowo „teatr” jest pojęciem wieloznacznym, oznaczającym:
widowisko, —
zespół ludzi zajmujących się realizacją widowiska teatralnego, —
budynek specjalnie budowany lub przystosowany dla potrzeb widowi‑ —
ska teatralnego,
instytucję publiczną zajmującą się przygotowywaniem widowisk te‑ —
atralnych (Stary Teatr w Krakowie, Teatr Polski w Poznaniu),
twórczość teatralną danego autora (teatr Tadeusza Kantora, teatr  —
Krystiana Lupy),
spektakularne wydarzenia o charakterze nieartystycznym (teatr ana‑ —
tomiczny, teatr wojny),
dramat. —
W pierwszym, najważniejszym znaczeniu teatr jest osobną, autono‑
miczną gałęzią sztuki widowiskowej, odróżniającą się od innych widowisk 
nie tylko świadomym i celowym ukształtowaniem, ale też udziałem po‑
staci, istniejących w przedstawieniu dzięki grze aktorów, którzy w obec‑
ności i przytomności widzów wykonują czynności nazywane grą scenicz‑
ną. Teatr podlega działaniu zarówno praw artyzmu, jak i widowiska. Do 
jego konstytutywnych cech należą: obecność aktora oraz tożsamość czasu 
kreacji i odbioru. Teatr jest sztuką wielotworzywową. Do tworzyw obli‑
gatoryjnych, bez których trudno go sobie wyobrazić, należą: przestrzeń, 
czas, aktor. Natomiast tworzywami fakultatywnymi są m.in. światło, 
ruch sceniczny i słowo. Znaczenie tego ostatniego zmienia się w zależno‑
ści od gatunku dramatycznego i epoki teatralnej, np. Johann Wolfgang 
Goethe uważał, że sztuka teatralna z łatwością może „obyć się bez gma‑
chu, bez organizacji, bez sceny […]. Nigdy jednak nie może być teatru 
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bez publiczności, bez aktora, bez dramatopisarza” (za: hausBrandT 1990: 
25). Natomiast współcześnie podkreśla się przynależność teatru do sztuk 
performatywnych (performing arts), zaś te — jak podaje Marvin Carlson 
— „wymagają fizycznej obecności wyszkolonych czy wprawnych istot ludz‑
kich, które demonstrując swoje umiejętności, tworzą performans” (carl‑
son 2007: 25). Znaczy to, że dokonuje się tu szczególne zespolenie: twórca 
staje się dziełem, artysta — tworem, człowiek — przekazem. Teatr roz‑
grywa się realnie przed widownią, jest przedstawieniem a nie pokazem 
czy projekcją, jest procesem a nie przedmiotem, istnieje tylko w czasie 
odbioru, „tu i teraz”. Nie może więc funkcjonować bez publiczności.
Jerzy Limon postrzega teatr przede wszystkim jako sytuację komuni‑
kacyjną wynikającą „ze zgodnego założenia odbiorcy i wykonawcy, iż czas 
przeszły (lub przyszły) odbiorcy stanowi teraźniejszość wykonawcy, który 
zarazem najczęściej udaje, że jest kimś innym, a ponadto, że znajduje 
się w innej niż odbiorca przestrzeni” (limon 2003: 5). Z podanej definicji 
wynika, że w teatrze nie można udawać teraźniejszości i siebie „teraź‑
niejszego”. Natomiast fragmenty przeszłości są odgrywane przed widza‑
mi, jak gdyby odbywały się w ich teraźniejszości. Jednak najważniejszą 
cechą wyróżniającą teatr spośród innych sztuk widowiskowych jest fe‑
nomen postaci teatralnej (→ Morfologia przedstawienia teatralnego). 
Oddzielenie aktora od postaci jest częścią ogólnego zjawiska typowego 
dla teatru, polegającego na stałej oscylacji między realnym a fikcyjnym. 
Spośród wszystkich bowiem widowisk teatr wykazuje największy stopień 
nieidentyczności pomiędzy światem przedstawiającym, dla wszystkich 
dostępnym i przenikliwym, a światem przedstawionym, który jest z na‑
tury swojej niedostępny, nieprzenikniony. Teatr stale sygnalizuje swoją 
odrębność od świata „spoza”, ale równocześnie ujawnia swoją zbieżność 
z tym światem, sygnalizując to poprzez ostensję, czyli pokazywanie, co 
prowadzi do efektu teatralności, „objawiającego się w »migotaniu« albo 
oscylacji wszystkich elementów świata przedstawionego na scenie: jest on 
naprzemiennie rzeczywisty i fikcyjny” (limon 2003: 76). Zdaniem Limo‑
na, właśnie w owych pozornych sprzecznościach, na których oparty jest 
efekt teatralności, wspomagany przez skodyfikowane teatralne konwen‑
cje, zawiera się istota teatru. 
2.4. Typy widowisk teatralnych
Bogactwo form i odmian teatru jest niemal równie wielkie jak różno‑
rodność świata widowisk. Biorąc pod uwagę kryterium instytucjonalne, 
wyróżniamy takie formy teatru, jak: teatr dworski, teatr magnacki, teatr 
szkolny (tu także teatr jezuicki), natomiast kryterium elitarności, czy ra‑
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czej popularności, stosuje się w odniesieniu do teatru bulwarowego i te‑
atru masowego. Różne odmiany teatru bywają też wydzielane ze względu 
na dominującą tematykę: 
teatr polityczny, teatr fak‑
tu, teatr autobiograficzny; 
cel: teatr dydaktyczny, te‑
atr agitacyjny; lub relacje 
przestrzenne: teatr ulicz‑
ny, teatr arenowy, teatr 
enwironmentalny. Jednak 
najpopularniejsza jest ty‑
pologia oparta na dominu‑
jących w danym widowi‑
sku teatralnym środkach 
wyrazu. Biorąc pod uwagę 
to kryterium, Christopher 
Balme dzieli widowiska 
teatralne na cztery ga‑
tunki: teatr dramatyczny, 
muzyczny, baletowy i lalkowy. Podział ten wydaje się mocno uproszczony, 
nie dość bowiem, że nie obejmuje teatralnych form pośrednich, łączących 
słowo, taniec, muzykę z bogactwem form wizualnych, to nie wyodrębnia 
w osobną grupę przedstawień teatru plastycznego (oddzielając teatr eks‑
perymentalny: happening, performans i teatr narracji plastycznej, od te‑
atru lalek i przedmiotów).
Teatr dramatyczny — jest to rodzaj widowiska, w którym trakto‑
wany jako projekt wykonawczy, uprzednio napisany dramat zostaje wyko‑
nany na scenie. Jego trwająca do połowy XX wieku dominacja w europej‑
skiej tradycji teatralnej spowodowała, że w potocznym rozumieniu bywa 
traktowany jako synonim teatru. 
W ten sposób rozumiał go Konrad 
Górski — jako widowisko, któ‑
rego cechą konstytutywną, nie‑
podlegającą eliminacji jest słowo 
podawane głosem (Górski 2003: 
326). Takie wywodzące się z Po-
etyki Arystotelesa, logocentrycz‑
ne podejście do sztuki teatru za‑
kłada, że tekst dramatyczny jest 
podstawowym i najistotniejszym 
jej składnikiem. Konsekwencją 
Teatr dramatyczny oznacza całkowitą 
dominację tekstu. W nowożytnym te‑
atrze przedstawienie w dużej mierze 
tworzyła deklamacja oraz sceniczna 
realizacja wcześniej napisanego dra‑
matu. Nawet tam, gdzie pojawiała się, 
a nawet dominowała muzyka i taniec, 
„tekst” rozumiany jako łatwo dająca 
się odczytać całość narracyjna i myślo‑
wa nadal miał pozycję nadrzędną.
lehmann 2004: 17
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4) teatr lalek i przedmiotów.
Balme 2002: 26—37
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utożsamienia teatru z teatrem dramatycznym jest odrzucony przez XX‑
 ‑wieczną teatrologię pogląd, według którego teatr jest „maszynką do gra‑
nia dramatów”, a jego granice wyznacza słowo. Zatem tam, gdzie kończy 
się słowo, nie można już mówić o teatrze. Współcześnie tekst dramatycz‑
ny traktuje się jako czynnik kontyngentny, a więc nienależący do istoty 
teatru, na co wskazuje możliwość dowolnego ograniczenia go ilościowego 
aż do całkowitego wyeliminowania ze spektaklu. Trzeba ponadto pamię‑
tać, że słowo mówione jest obecne także w niedramatycznych gatun‑
kach teatralnych, których fabuła nie została ujęta w formę tekstu dra‑
matycznego. Oparte są one na improwizacji (jak np. komedia dell’arte) 
lub obywają się bez zachowującej logiczną całość fabuły. Dlatego zamiast 
posługiwać się określeniem „teatr dramatyczny”, wygodniej jest mówić 
o teatrze słowa.
Termin ten, używany czasami synonimicznie wobec teatru drama‑
tycznego, oznacza „formy teatralne, które w odróżnieniu od przedsta‑
wień śpiewanych lub tańczonych posługują się głównie słowem mówio‑
nym” (Balme 2002: 26), choć nie zawsze oparte są na tekście dramatu. 
Do odmian teatru słowa należą: teatr rapsodyczny, specjalizujący się 
w adaptacjach niedramatycznych form literackich (epiki i liryki), oraz 
kabaret. Nazwą tą (od fr. cabaret — ‘winiarnia, szynk, gospoda’) okreś‑ 
la się widowiska estradowe o kameralnym charakterze, składające się 
ze skeczy, monologów, piosenek, numerów tanecznych, rzadziej popisów 
sztukmistrzów i niewielkich form teatralnych, połączonych zapowiedzia‑
mi konferansjera. Kabaret bywa uznawany za kameralną formę rewii, 
od której różni się większą troską o literacką i artystyczną formę przed‑
stawienia (kosiński 2006a: 68). Bliskie pokrewieństwo wiąże go także 
z łączącym występy muzyczne, skecze i popisy taneczne music ‑hallem. 
Kabaret, ze względu na nie w pełni wykształconą postać teatralną, nie 
zawsze uznawany jest za jedną z form teatru (np. przez Raszewskiego 
czy Pavisa). Wiele łączy go ze sztuką estradową, zwłaszcza z chanson 
— piosenką wykonywaną w kawiarniach dla zabawienia gości. Kawiar‑
nie, które specjalizowały się w prezentowaniu takich programów, na‑
zywane były café -chantant lub café -concert i funkcjonowały obok dru‑
giej, bliższej teatrowi formy kabaretu — café -théâtre. To rozwijające się 
po II wojnie światowej we Francji „widowisko opiera się zazwyczaj na 
występie jednego, głównego aktora ‑wirtuoza, prezentującego monologi 
komiczne lub absurdalne, których tematyka wiąże się z aktualnymi wy‑
darzeniami albo ze sprawami interesującymi dla widzów” (Pavis 1998: 
66). Jeszcze mniejsze niż w kabarecie jest znaczenie tworzywa słownego 
w teatrze eksperymentalnym, w którym tekst mówiony jest tylko 
jednym ze środków wyrazu (happening, performans, teatr narracji pla‑
stycznej). 
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Do zjawisk wykraczających poza tradycyjny teatr dramatyczny należą 
teatr postdramatyczny i parateatr, który „od przedstawienia teatral‑
nego różni się tym, że jego 
twórcy nie mają zazwyczaj na 
celu stworzenia wypowiedzi 
o ambicjach artystycznych, 
a ich działania prowadzone 
są poza istniejącymi insty‑
tucjami teatralnymi” (Pavis 
1998: 343). Parateatr może 
być, jak w przypadku dzia‑
łań Jerzego Grotowskiego, 
etapem pośrednim w drodze 
od teatru ku zupełnie inne‑
mu typowi aktywności, ma‑
jącej na celu budowanie kon‑
taktu z drugim człowiekiem. 
Pojęcie parateatru można 
też rozumieć szerzej, zalicza‑
jąc doń wszelkie widowiska wykorzystujące formy teatralne do stworze‑
nia przekazu o treści w swej istocie pozaartystycznej, np. będące częścią 
obrzędu średniowieczne dramaty liturgiczne czy bogato teatralizowane 
uroczystości publiczne. Do form parateatralnych należy również powsta‑
ła na pograniczu medycyny i teatru psychodrama — zapoczątkowana 
w latach dwudziestych XX wieku przez Jacoba Levy Moreno — technika 
psychoterapeutyczna, polegająca na zastosowaniu improwizacji drama‑
tycznej na zadany temat w pracy z osobami mającymi problemy natury 
psychologicznej. 
Do form pośrednich między teatrem dramatycznym a teatrem tańca 
i teatrem muzycznym zalicza się: mim, pantomimę oraz maskę. Mim to 
działania pozbawione spójnego narracyjnie charakteru, które zbliżając 
się do tańca, operują abstrakcyjnym, nacechowanym poetycko ruchem 
i gestem, częstokroć dopuszczającym improwizację. Natomiast panto‑
mima jest widowiskiem, w którym nacisk kładzie się na opowiadanie 
za pomocą ekspresji ciała określonej historii. Wśród form sztuki mi‑
micznej można wyróżnić: dążący do stworzenia pewnej fabuły mimo‑
dram (Marcel Marceau), posługujący się stylizowanym, abstrakcyjnym 
gestem mim taneczny (Wrocławski Teatr Pantomimy im. Henryka To‑
maszewskiego) oraz mim czysty, w którym gest wykorzystywany jest 
bez zamiaru pokazania jakiejkolwiek sytuacji. Inną historyczną formą 
pośrednią, pozostającą na pograniczu teatru, pantomimy oraz teatru 
plastycznego, są żywe obrazy. Są one „szczególną formą kompozycji 
Terminem „teatr postdramatyczny” określa 
się „ogół zjawisk zachodzących w teatrze 
światowym od połowy XX w., których cechą 
wspólną jest odejście od dominacji dramatu 
i koncepcji przedstawienia jako reprezentacji 
dzieła stworzonego wcześniej na rzecz wyda‑
rzenia teatralnego dziejącego się tu i teraz. 
Zgodnie z koncepcją teatru postdramatycz‑
nego przedstawioną przez H.‑T. Lehmanna 
[...] począwszy od teatru absurdu, następo‑
wał proces stopniowego zastępowania dra‑
matu »tekstami dla teatru« — dziełami li‑
terackimi ujawniającymi świadomość swego 
scenicznego przeznaczenia”. 
kosiński­‍2006a:­‍189
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plastycznej, której tworzywem jest żywy człowiek, upozowany w nieru‑
chomej scenie”, budowanej „jako przestrzenna reprodukcja istniejącego 
dzieła sztuki lub oryginalna, iluzjonistyczna w swym charakterze in‑
terpretacja obrazowa utworu literackiego” (komza 1995: 7). Ważną rolę 
w żywych obrazach odgrywało tło i rekwizyty, a ekspozycji towarzy‑
szyła często muzyka i komentarz słowny. Żywe obrazy bywały zwykle 
elementem uatrakcyjniającym inne, większe widowiska (opery, balety, 
pantomimy), jednak czasami organizowano spektakle złożone wyłącznie 
z tego rodzaju prezentacji. 
Teatr muzyczny — termin określający wszystkie formy teatralne, 
w których dominuje element muzyczny. Do jego podstawowych form na‑
leżą: opera, operetka i musical. Są to utwory dramatyczno ‑muzyczne, 
w których muzyka współistnieje z akcją dramatyczną. W operze (z wł. 
‘dzieło, praca’) muzyka jest wartością dominującą, a stopień powiązania 
z nią słowa zależy od konwencji estetycznych, metod kompozytorskich 
i zasad wykonawczych. Tekst dramatyczny w operze (libretto) jest w ca‑
łości śpiewany, a słowo mówione pojawia się tylko w pewnych jej gatun‑
kach (Singspiel, ballad opera). Muzyka pozostaje w ścisłym związku 
z wydarzeniami dramatycznymi, ilustruje je i komentuje, można w niej 
wyróżnić fragmenty wokalno ‑instrumentalne (arie, recytatywy, ariosa, 
ansamble, partie chóralne), wokalne i instrumentalne (uwertura, frag‑
menty orkiestrowe wplecione w akcję dramatyczną, intermezza między 
aktami). Natomiast libretto dzieli się na akty i sceny, czasem również 
na obrazy i odsłony. W zależności od charakteru libretta i muzyki można 
wyróżnić operę poważną (opera seria) i operę komiczną (opera buffo); do 
historycznych odmian opery należą m.in.: opera semiseria (opera poważ‑
na z elementami komicznymi), dramma giocoso (opera buffo z elementami 
poważnymi), opera pastoralna, opera baletowa, opera chóralna i grand 
opéra (wielka opera). 
W przeciwieństwie do opery libretto operetek (z wł. ‘mała opera’) 
ma charakter komiczny i jest częściowo mówione. W pierwszej połowie 
XIX wieku mianem operetki określano niewielkie, lekkie tematycznie, 
komiczne dzieła dramatyczno ‑muzyczne. Dzisiaj termin ten łączony jest 
głównie z twórczością Jacques’a Offenbacha i jego kontynuatorów. Cechą 
operetki jako gatunku jest współobecność w dziele tworzywa słownego 
i muzycznego (fragmentów wokalno ‑instrumentalnych i wykonywanych 
przez orkiestrę części instrumentalnych) oraz części baletowych. W ope‑
retce nie pojawiają się recytatywy, a akcję rozwijają fragmenty mówione: 
monologi, dialogi i sceny zbiorowe. Libretto operetkowe cechuje się lekko‑
ścią treści i szczęśliwym zakończeniem. Za przodków gatunku uznaje się 
angielską operę balladową, francuskie wodewile, operę komiczną i Sing-
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spiel. Natomiast za pierwszą operetkę uważa się utwór Don Quichotte 
et Sancho Pança (1848) Florimonda Rongera zwanego Hervé lub Białą 
noc oraz Dwóch ślepców, dwie komedie muzyczne Offenbacha wystawione 
w 1855 roku. Operetka bywa dzielona na: paryską (Offenbach, Hervé, 
Charles Lecocq), wiedeńską (klasyczną, rozwijającą się w drugiej poło‑
wie XIX wieku, reprezentowaną przez twórczość Franza Suppégo, Johan‑
na Straussa, oraz operetkę XX wieku, której przedstawicielami są Ferenc 
Lehár i Johann Strauss — syn), berlińską (Paul Lincke, Jean Gilbert), 
angielską operę komiczną (Arthur Sullivan, Sidney Jones) oraz operetkę 
amerykańską (Victor Herbert, Gustav Kerker). 
Cechą charakterystyczną musicalu jest równouprawnienie muzyki, 
tańca i słowa, choć zdarzają się także musicale, np. autorstwa Andrew 
Lloyda Webbera, w których rezygnuje się całkowicie z kwestii mówionych. 
Podobnie jak operetkę, musical cechuje atrakcyjność fabuły, melodrama‑
tyczny ton wydarzeń, obecność słowa mówionego, nastawienie na melo‑
dyjność fragmentów, różni go zaś poważna problematyka akcji, zwrócenie 
uwagi na dramatyczne uzasadnienie wydarzeń i rezygnacja z obowiązko‑
wego happy endu. Za pierwszy musical uważa się Show Boat (Statek ko-
mediantów) z 1927 roku Jerome’a Kerna i Oscara Hammersteina II, choć 
początków tego gatunku teatralno ‑muzycznego można doszukiwać się 
w popularnych pod koniec XIX wieku w Stanach Zjednoczonych musical 
comedy (The Brook, 1879) i musical play. Na powstanie musicalu mia‑
ły wpływ także minstrel show, extravaganze, burleska i wodewil. Współ‑
czesny musical, za którego początek przyjmuje się wystawienie Oklaho-
my! (1943) Richarda Rodgersa i Hammersteina, jest formą eklektyczną 
i wielotworzywową. Korzysta z różnych gatunków muzycznych i rodzajów 
tańca, bogatej inscenizacji, wymyślnych efektów multimedialnych i osza‑
łamiających, monumentalnych dekoracji oraz pełnego nagłośnienia aku‑
stycznego. Odmianami są: musicale filmowe (Śpiewak jazzbandu, Skrzy-
pek na dachu) i rock ‑opera (Hair, Jesus Christ Superstar, Naga), a także 
szereg gatunków pośrednich, np. śpiewogra. 
Teatr tańca (Tanztheater). Termin ten funkcjonuje na dwa sposoby. 
Jego najbardziej ogólna definicja odnosi się do wszystkich form tańca te‑
atralnego: od klasycznego baletu po taniec nowoczesny, w których podsta‑
wowym środkiem wyrazu jest odznaczający się szczególnymi wartościami 
ekspresyjnymi, muzycznie komponowany ruch. Balet powstał z renesan‑
sowych maskarad karnawałowych i popularnych we Włoszech triumfów, 
które przerodziły się w widowiska dworskie złożone z recytatywu, śpiewu, 
muzyki, pantomimy i tańca. Za pierwsze widowisko baletowe uznaje się 
interludium przygotowane przez Bergonzia di Bottę z okazji ślubu księcia 
Mediolanu Galeazzo Viscontiego z Izabellą Aragońską (1489). Z Włoch 
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balet trafił na dwór francuski, gdzie między XVI a XVII wiekiem przy‑
brał formę widowiska o treści mitologicznej, odgrywanego przez dworzan. 
W kręgu francuskiej kultury dworskiej rozwinęły się także gatunki mie‑
szane, łączące taniec, muzykę, śpiew i recytację, m.in. divertissement (z fr. 
‘rozrywka, zabawa’) — krótkie widowiska o charakterze intermedialnym, 
oraz tworzone przez Jean ‑Baptiste’a Lully’ego we współpracy z Molierem 
comédie -ballets. Innym historycznym gatunkiem, zbliżonym w formie do 
komediobaletu, jest maska. Terminem tym określa się popularne w An‑
glii w XVI—XVIII wieku pełne przepychu alegoryczne widowiska, wyko‑
rzystujące muzykę, układy choreograficzne, bogate dekoracje, kostiumy 
i maski. Istniały dwie odmiany masek (w rozumieniu widowiskowym): 
w pierwszej najważniejsze były efekty wizualne, a inscenizacja obliczona 
na zaskoczenie publiczności możliwościami techniki teatralnej; druga — 
mniej widowiskowa, za podstawę miała dramat (np. utwory Bena Jonso‑
na). W XVIII wieku powstała opera baletowa, w której nad partiami 
śpiewanymi przeważały partie tańczone, wykonywane przez zawodowych 
tancerzy. Oderwanie się baletu od opery nastąpiło dzięki działalności 
Jean ‑Georges’a Noverre’a, który w drugiej połowie XVIII wieku stworzył 
dramat baletowy.
W węższym znaczeniu teatr tańca (Tanztheater) oznacza pewną spe‑
cyficzną formę tańca nowoczesnego, wypracowaną głównie przez chore‑
ografkę Pinę Bausch w nawiązaniu do tradycji niemieckiego tańca eks‑
presjonistycznego lat dwudziestych i trzydziestych XX wieku (Kurt Joos, 
Rudolf Laban, Mary Wigman). Będąc reakcją zarówno na konwencje 
klasycznego baletu, jak i awangardowy radykalizm, teatr tańca wyko‑
rzystuje pozataneczne i pozamuzyczne środki wyrazu (scenografia, świa‑
tło, gest, głos), rozbudowując dramaturgicznie opracowany scenariusz. 
W odróżnieniu od amerykańskiego tańca modern, zgłębiającego przede 
wszystkim ekspresyjność czystego tańca i koncentrującego się na poszu‑
kiwaniach formalnych, europejski teatr tańca bliższy jest teatralnej tra‑
dycji, sytuując się na pograniczu tańca i pantomimy („teatr choreogra‑
ficzny” Johanna Kresnika, Polski Teatr Tańca Conrada Drzewieckiego 
i Ewy Wycichowskiej).
Terminem „teatr lalek” określa się wszystkie formy teatru, w których 
żywe ciało aktora, jako tworzywo postaci scenicznej, zostało zastąpione 
przez lalkę lub, jak w teatrze przedmiotów, teatrze cieni i teatrze 
figur, inną formę plastyczną poruszaną przez animatora lub za pomocą 
mechanizmu (teatr mechaniczny). Teatr lalek wywodzi się z obrzędów 
kultowych i przez długi czas rozwijał się równolegle z teatrem żywego ak‑
tora, wystawiając repertuar religijny (m.in. misteria na Wielkanoc i Boże 
Narodzenie) oraz świecki (spektakle z udziałem postaci wywodzących się 
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z komedii dell’arte: Pulcinelli, Poliszynela, Puncha, Hanswursta). W dru‑
giej połowie XIX wieku dostrzeżono dydaktyczne możliwości teatru lalek 
(Franz Pocci i Josef Schmid, w Polsce — Maria Weryho), co spowodo‑
wało utożsamienie widowisk lalkowych z teatrem dla dzieci. Rezygnacja 
w połowie XX wieku z klasycznych technik lalkowych (jawajka, kukieł‑
ka, marionetka, pacynka) na rzecz łączenia działań aktorów, lalek, ma‑
sek i rekwizytów zaowocowała rozwojem tzw. teatru różnych środków 
wyrazu (Jan Dorman, Leokadia Serafinowicz), gatunku pośredniego 
między teatrem żywego planu a teatrem lalkowym, który określa się też 
często nazwą „teatr animacji”. 
Jeszcze szersze znaczenie ma termin „teatr plastyczny”. Jest to nurt 
w teatrze współczesnym obejmujący zjawiska z pogranicza teatru i sztuk 
plastycznych, wykorzystujący w procesie tworzenia widowiska metody 
właściwe tym ostatnim. Według Pavisa, jest „to rodzaj teatru (i insce‑
nizacji) opartego w głównej mierze na sztukach plastycznych. Widowi‑
sko składa się tu z obrazów o wyszukanej formie, których zestawienie 
w większym stopniu niż tekst tworzy działania sceniczne” (Pavis 1998: 
533). Teatr lalek i teatr plastyczny nie są równorzędnymi terminami. Te‑
atr plastyczny najczęściej powstaje wówczas, gdy głównym twórcą dzieła 
teatralnego jest scenograf, malarz (Tadeusz Kantor, Józef Szajna, Leszek 
Mądzik, Robert Wilson). W bezpośredniej bliskości teatru plastycznego 
sytuuje się sztuka instalacji (Christian Boltanski, Barbara Bloom, Ri‑
chard Wilson) i stanowiące rodzaj „nieruchomego teatru” environments 
(nie należy ich mylić z teatrem enwironmentalnym), duże realizacje 
przestrzenne, w których przestrzeń widz może wejść (Claes Oldenburg, 
Edward Kienholz, Józef Szajna). 
Jako odmiany teatru plastycznego czasami traktuje się także sztukę 
akcji, happening i performance art, zaliczane przez Sławomira Świontka 
do widowiskowych form parateatralnych (ŚwionTek 2000: 17). Happe‑
ning (z ang. ‘wydarzenie, dzianie się’) to jedna z form działań parate‑
atralnych polegająca na prowokowaniu zdarzeń (z ang. event) za pomocą 
„wyjściowego” impulsu, który nie wiąże się z żadną określoną linią roz‑
wojową następujących po nim wydarzeń. Nie chodzi bowiem o zbudowa‑
nie fabuły, lecz o otwarcie na przypadek. Happening kwestionuje trady‑
cyjne granice czasu trwania spektaklu, nie zawiera teatralnej intrygi, 
nie jest też przeznaczony do ponownego odegrania. Jest serią czynności 
z przygotowanymi wcześniej lub zastanymi obiektami, mającą zazwy‑
czaj wyłącznie plastyczne znaczenie. Jego początek i koniec często nie są 
wyraźnie określone. Nazwa „happening” pochodzi od Eighteen Happe-
nings in Six Parts Allana Kaprowa, przeprowadzonego w Nowym Jorku 
w 1959 roku. Happening wywodzi się z dadaizmu, surrealizmu i sztuki 
przedmiotów gotowych, a bezpośrednio poprzedziły go działania japoń‑
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skiej grupy Gutai i akcja Johna Cage’a w Black Mountain College (1952). 
Do czołowych przedstawicieli happeningu należeli m.in. Jean Jacques 
Lebel, Jim Dine, Wolf Vostell, a w Polsce — Tadeusz Kantor. Elemen‑
ty happeningu występowały także w niektórych spektaklach Teatru 77 
i Akademii Ruchu.
Bezpośrednim następcą happeningu jest performans (z ang. perfor-
mance — ‘wykonanie, występ, przedstawienie’), którego powstanie datuje 
się na lata sześćdziesiąte XX wieku. Źródeł performansu upatruje się też 
w malarstwie gestu, futuryzmie i dadaizmie. Performans to akt jedno‑
razowego, precyzyjnie zaplanowanego, ale jednocześnie niepowtarzalne‑
go działania, w którym obecność artysty wykonującego pewne czynności 
stanowi „dzieło sztuki”. O ile autorzy happeningów byli nastawieni na 
aneksję zewnętrznego świata, o tyle performerzy polem eksploracji czynią 
głównie własne ciała i zmysły. W historii performansu można wyróżnić 
dwa okresy: klasyczny, przypadający na lata siedemdziesiąte XX wieku 
i pokrywający się w dużym stopniu z body artem (Chris Burden, Vito 
Acconci, Marina Abramović i Ulay), choć obejmujący również spektakle 
muzyczne (Laurie Anderson, Meredith Monk), i autobiograficzny neoper‑
formans lat dziewięćdziesiątych (Annie Sprinkle, grupa Sędzia Główny, 
Arti Grabowski). Przestrzeń performansu — zdaniem Andrée Hayum 
— bardziej przypomina charakterem „przestrzeń roboczą” niż dekoracje 
teatralne, zaś performerzy z założenia unikają „struktury dramatycznej 
i psychologicznej dynamiki tradycyjnego teatru czy tańca”, by skupić się 
na „działaniach podkreślających cielesną obecność i fizyczny ruch” (za: 
carlson 2007: 171).
Wśród zjawisk łączonych z teatrem plastycznym są również spekta‑
kle multimedialne, wykorzystujące nowe sposoby przekazywania ob‑
razu i dźwięku: film, wideo, techniki cyfrowe i laserowe (Robert Lepage, 
Komuna Otwock), choć pamiętać trzeba, że także teatr dramatyczny 
coraz częściej wykorzystuje nowe technologie dla uatrakcyjnienia formy 
wizualnej spektakli. Cechą charakterystyczną widowisk multimedial‑
nych, określanych też jako teatr mieszanych środków, jest odrzucenie 
werbalizmu i narracyjności tradycyjnego teatru na rzecz takich środków 
wyrazu, „jak światło i dźwięk, przedmioty, sceneria lub ruch ludzi i re‑
kwizytów, często w połączeniu z nowymi technikami filmowymi, nagra‑
niami wideo, systemem nagłośnienia, radiem i przekazem telewizyjnym” 
(carlson 2007: 173). Trudności związane ze zdefiniowaniem poszczegól‑
nych odmian teatru wychodzących poza tradycyjne, sceniczne środki wy‑
razu wynikają w dużej mierze z niesprecyzowania samego terminu „me‑
dium”. Najczęściej określa się za jego pomocą różne sposoby estetycznego 
kształtowania przekazu i jego odbioru, ale definicje mediów akcentują 
nie tylko technikę, ale też funkcję i treści przekazu. 
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Najstarszym „nowym” medium, które znalazło teatralne zastosowanie, 
jest radio. Teatr radiowy jest dziedziną twórczości radiowej obejmującą 
gatunki wykorzystujące konwencje i środki wyrazu typowe dla teatru: 
słuchowiska radiowe i radiowe adaptacje dzieł literackich, a w mniejszym 
stopniu radiowe transmisje i rejestracje przedstawień teatralnych. Spe‑
cyfika teatru radiowego polega na ograniczeniu dostępnych środków wy‑
razu wyłącznie do warstwy dźwiękowej, braku bezpośredniego kontaktu 
między wykonawcami a słuchaczami, a także na wirtualnym charakte‑
rze przestrzeni teatralnej.
Spektakle teatralne są również emitowane w telewizji, bądź jako re‑
transmisje, bądź przedstawienia powstałe z myślą o specyfice tego me‑
dium. Teatr telewizji (w krajach anglosaskich nazywany dramatem 
telewizyjnym) jest to forma widowiska łączącego elementy teatralne ze 
środkami filmowymi i telewizyjnymi. W teatrze telewizji widzowie po‑
zbawieni są bezpośredniego kontaktu z wykonawcami, nie ma jedności 
czasoprzestrzennej, próżno szukać też efektu teatralności, polegającego 
na tym, że w teatrze „to, co jest w sensie materialnym dla nas realne, 
jest jednocześnie elementem tego, co jest kreowanym światem fikcyjnym, 
gdzie jednak staje się czymś innym, realnym tylko dla postaci” (limon 
2003: 29). Odmiennie niż w teatrze mamy tu do czynienia ze zderzeniem 
trzech modeli percepcji rzeczywistości: kamery, postaci i widza, co różni 
teatr telewizji także od filmu, gdzie widzenie świata przez kamerę na 
ogół pokrywa się z widzeniem postaci.
Najmłodszym medium, w którym rozwija się teatr, jest Internet. Ter‑
minem „teatr w Internecie” określa się bądź odmianę net artu, bądź 
tradycyjne widowiska teatralne rejestrowane kamerami i udostępniane 
widzom (często online, na żywo) za pośrednictwem sieci. Przykładem 
tego rodzaju działań jest Odpoczywanie, spektakl w reżyserii Pawła Pas‑
siniego powstały w ramach projektu neTTheatre Stowarzyszenia Chorea, 
który można było oglądać jednocześnie w sali teatru w Srebrnej Górze 
koło Wrocławia oraz na stronie internetowej www.nettheatre.pl. Należy 
jednak pamiętać, że w ścisłym tego słowa znaczeniu sztuką sieci są jedy‑
nie te projekty artystyczne, dla których Internet jest zarówno wystarcza‑
jącym, jak i koniecznym warunkiem do zaistnienia. Komunikacja między 
wykonawcami a publicznością odbywa się tu w ograniczonym zakresie. 
Violetta Sajkiewicz
II. Antropologia widowisk —  
antropologia teatru
Perspektywa antropologiczna zdecydowanie wzbogaciła w ostatnich 
dekadach XX wieku zarówno naukę o teatrze, jak i praktykę artystyczną 
teatralnej awangardy. Konsekwencją zastosowania etnologicznego i antro‑
pologicznego instrumenta‑
rium, a szczególnie prak‑
tyki badań terenowych, 
była rezygnacja z dominu‑
jącej dotąd w refleksji te‑
atrologicznej perspektywy 
filologiczno ‑estetycznej na 
rzecz wprowadzenia kon‑
tekstu społecznych aspek‑
tów teatru — skupienie 
uwagi na łączności teatru 
z najrozmaitszymi sfera‑
mi ludzkiej aktywności 
(pracą, komunikacją, ma‑
gią, religią, rytuałem, po‑
lityką, sztuką), a przede 
wszystkim badanie zależ‑
ności pomiędzy teatrem 
a dramatami społeczny‑
mi i innymi widowiskami 
kulturowymi (rytuałami, 
grami, zawodami).
W myśli teatrologicznej i zainteresowaniach twórców nastąpiło także 
przesunięcie akcentu z semantyki i estetyki przedstawienia na przebieg 
procesu twórczego, różnorodność praktyk artystycznych i technik wy‑
Teatr nie jest sztuką w takim znaczeniu, 
w jakim wyraz sztuka występuje w określeniu 
„sztuki piękne”, ale raczej w takim, w jakim 
stosuje się go w sformułowaniach: „sztuki wal‑
ki”, „sztuka leczenia”, „sztuki gimnastyczne”. 
Teatr jest sztuką udawania zachowań, które do 
sztuki zwykle nie należą. Jest raczej techniką 
i umiejętnością wykorzystującą konwencje es‑
tetyczne niż jedynie bytem estetycznym. Jest 
raczej rodzajem zachowania się ludzi, a nie jego 
rezultatem. Czynieniem już kiedyś — realnie 
lub tylko potencjalnie — uczynionym. […] 
Teatr ma w pewnym sensie naturę jemioły. 
[…] Teatr nie tylko pasożytuje na innych for‑
mach i instytucjach kulturowych. One równie 
chętnie go wykorzystują, inkorporując w swe 
schematy działań ideę przedstawiania i grania 
roli. 
sTeiner 2003: 261 
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konawczych. Poszukiwania etnologiczne i antropologiczne przyczyniły 
się do poszerzenia zakresu badań teatrologicznych w obszarze antro‑
pologii widowisk — związanej z kulturowymi analizami widowisk 
prowadzonymi przede wszystkim przez Richarda Schechnera; oraz 
antropologii teatru — zainicjowanych przez Eugenia Barbę porów‑
nawczych badań technik wykonawczych, szczególnie aktorskich i ta‑
necznych. 
1. Antropologia jako praktyka teatralna
„Europejska myśl teatralna przez wieki dostrzegała jedynie istnienie 
teatru należącego do jej własnego kręgu kulturowego” (sTeiner 2005: 15). 
Interdyscyplinarna współpraca teatrologii z antropologią, etnologią i so‑
cjologią doprowadziła do porzucenia europocentryzmu zarówno w dobo‑
rze przedmiotu badania (zwrot ku teatrom innych kultur), jak również 
w sposobie opisu i wartościowania odległych kulturowo zjawisk (bez kon‑
frontowania z europejskimi wzorami kultury).
Sygnały „zakażenia teatru etnologią i antropologią” (kolankiewicz 
1991: 13) pojawiły się w latach siedemdziesiątych XX wieku. „Zakażenie” 
to przejawiło się najpierw w zainteresowaniach i praktykach teatralnej 
awangardy. Aktorzy międzynarodowych zespołów Petera Brooka, Euge‑
nia Barby, Jerzego Grotowskiego, Włodzimierza Staniewskiego poza wy‑
korzystywaniem w pracy swoich odmiennych doświadczeń kulturowych, 
wzbogacali proces tworzenia spektakli praktykami zbliżonymi charakte‑
rem do etnograficznych badań terenowych. Międzynarodowy Zespół Po‑
szukiwań Teatralnych Petera Brooka w 1972 roku wyruszył do Afryki 
w poszukiwaniu nieskażonej europejską tradycją, wolnej od skojarzeń 
teatralnych publiczności. Odnaleziona tam, w czasie tego i kolejnych wy‑
jazdów do Afryki, prostota odbioru stała się jednocześnie, jak zauważał 
Brook, lekcją wrażliwości dla zespołu aktorskiego. Podczas wieloletniej 
pracy nad sceniczną adaptacją indyjskiego eposu Mahabharata, której 
premiera odbyła się w 1985 roku, Indie odwiedzili wszyscy realizatorzy 
projektu — Peter Brook, autor scenariusza Jean ‑Claude Carrière, akto‑
rzy, muzycy, scenografowie — poznając przede wszystkim obrzędowe wi‑
dowiska Kerali.
Wyprawę i zgromadzenie jako nowy rodzaj praktyk teatralnych wy‑
pracował założony w połowie lat siedemdziesiątych przez Włodzimierza 
Staniewskiego zespół „Gardzienice”. Poszukiwania teatralne gardzieniczan 
wiązały się z penetrowaniem kultur tradycyjnych najpierw wschodniej Pol‑
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ski, a później Ukrainy, Laponii, Włoch, Grecji. „Wyprawy stanowiły rodzaj 
wymiany — Gardzienice dawały spektakle mieszkańcom wsi, w zamian za 
nie zbierały i nagrywały 
pieśni, a także opowieści; 
odnotowywały ślady ob‑
rzędów” (Taranienko 1997: 
54). Na podstawie zdoby‑
tych w ich trakcie doświad‑
czeń i różnorodnych śladów 
dawnych tradycji — teksty, 
zapamiętane gesty, zareje‑
strowane brzmienia i tech‑
niki wokalne — powsta‑
wały spektakle nazwane 
przez Leszka Kolankiewi‑
cza etnooratoriami. Wypra‑
wy „Gardzienic” w równej 
mierze służyły wzbogace‑
niu teatru, konstruowaniu 
przedstawień, jak i szuka‑
niu przez zespół własnej 
tożsamości, były częścią, 
jak formułował to twórca teatru Włodzimierz Staniewski, „kontemplacyjnej 
pracy nad sobą” (za: Taranienko 1997: 95).
Wędrowanie i poznawanie innych tradycji teatralnych Europy, Azji 
i Ameryki wyraźnie znaczy także artystyczną i badawczą drogę Eugenia 
Barby oraz założonego przez niego w 1964 roku zespołu Odin Teatret. 
Barba, z pochodzenia Włoch, swój teatr otworzył w stolicy Norwegii, a po 
dwóch latach działalności przeniósł go do Danii. W jego pracy niezwykle 
ważne i inspirujące okazało się doświadczenie emigranta, obcego zderza‑
jącego się z odmiennym językiem, warunkami życia, tradycją teatralną. 
Wraz ze swym zespołem, w poszukiwaniu twórczej stymulacji, wielokrot‑
nie wyruszał w różne strony świata, by poznawać tam charakterystycz‑
ne dla miejscowego teatru techniki aktorskie. Konfrontacja stylów gry 
i technik wykonawczych stanowi również przedmiot sesji organizowa‑
nych przez założoną przez Barbę w 1979 roku Międzynarodową Szkołę 
Antropologii Teatru (ISTA).
Niewątpliwym efektem zafascynowania teatru antropologią były sce‑
niczne adaptacje naukowych studiów etnograficznych. W 1975 roku Peter 
Brook, na podstawie monografii Colina M. Turnbulla Ikowie, ludzie z gór, 
poświęconej upadkowi ugandyjskiego plemienia Ików, zrealizował spektakl 
Ikowie. Z kolei opublikowane przez duńską etnografkę Kirsten Hastrup 
Wyprawa stanowi szczególne, bo jej tylko 
właściwe i niczym niezastępowalne, doświad‑
czenie kulturowe i ludzkie. Jej cele nie są nigdy 
wąsko praktycystyczne, utylitarne. Stwarza 
ona za to — możliwość bezpośredniego do‑
świadczenia życia, ludzi, przyrody, spojrzenia 
na te zjawiska wprost, twarzą w twarz, z nie‑
zwykłą intensywnością. Przy czym co ważne: 
dzieje się to nie na sposób dyskursywny, cho‑
ciaż nikt nikomu nie zabrania tutaj mówić, lecz 
praktycznie. Zawsze w działaniu, będącym za‑
razem pracą, zabawą, teatrem, procesem życia 
jako życia właśnie. […] Wyprawa nie posiada 
czysto artystycznej formy i w ogóle nie wcho‑
dzi w obręb sztuki. Tkwi na pograniczu życia 
i sztuki, jak gdyby w jakiejś osobliwej sferze 
przejściowej.
osiński 1983: 93
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wyniki badań terenowych, prowadzonych przez nią w Islandii, zaadapto‑
wał Eugenio Barba, tworząc w 1989 roku inscenizację Talabota.
Celem antropologicznych poszukiwań artystów — adaptacji obcych 
kulturowo tekstów i studiów etnologicznych, przedstawień konstruowa‑
nych na podstawie doświadczeń zdobytych podczas wypraw, dzięki obser‑
wacji odmiennych widowisk i konwencji teatralnych, poznawaniu innych 
technik wykonawczych — nie było imitowanie ich w warunkach europej‑
skich, epatowanie egzotycznymi formami ekspresji czy tworzenie specy‑
ficznego teatralnego skansenu. Poszukiwania te wiązały się z dążeniem 
do odnajdywania uniwersaliów w strukturach widowiskowych rozmaitych 
kultur oraz transkulturowych elementów technik wykonawczych stoso‑
wanych w różnych częściach świata. „Wszyscy oni starali się wypracować 
nowy uniwersalizm właśnie nie przez wymuszanie na innych kulturach 
przyjęcia europejskiego wzoru kultury, lecz przez sprawdzanie założeń 
dotyczących tego, co powszechne, w zespołach międzynarodowych kon‑
frontujących swą pracę z bardzo różnymi kulturami, w tym zwłaszcza 
w tak zwanym Trzecim Świecie” (kolankiewicz 1991: 17).
Antropologicznie i etnograficznie zorientowanym poszukiwaniom 
teatralnej awangardy towarzyszyła reformatorska myśl Antonina Ar‑
tauda, artysty postulującego już u progu XX wieku rytualizację zde‑
generowanego, jego zdaniem, europejskiego teatru. Twórca manifestów 
Teatru Okrucieństwa, zafascynowany widowiskami obrzędowego teatru 
z Bali, w rytuale upatrywał szansę odrodzenia opartego na psycholo‑
gii i, w jego mniemaniu, nadmiernie uzależnionego od literatury oraz 
przesadnie estetyzującego teatru Zachodu. Podróż, jaką Artaud odbył 
w 1936 roku do Meksyku w celu poszukiwania prototeatralnych elemen‑
tów obrzędu plemienia Tarahumara, inspirowała późniejsze „badawcze” 
wyprawy artystów. Jego przeczucia dotyczące miejsca i roli rytuału 
w teatrze znalazły potwierdzenie i kontynuację w eksperymentach te‑
atralnych i parateatralnych podejmowanych przez Jerzego Grotowskie‑
go. Twórcę wrocławskiego Teatru Laboratorium szczególnie bowiem 
zajmowały złożone relacje teatru i rytuału. W pierwszym okresie swej 
twórczości (lata pięćdziesiąte i sześćdziesiąte XX wieku), skupiając się 
przede wszystkim na badaniu technik wykonawczych, Grotowski poszu‑
kiwał w teatrze zapomnianych czy też zaniechanych elementów mitu 
i obrzędu. W latach siedemdziesiątych porzucił teatr przedstawień na 
rzecz poszukiwań obiektywnych technik rytualnych w kolejno realizo‑
wanych w Polsce, USA i Włoszech projektach — Teatr Źródeł, Objective 
Drama Project i wreszcie Ritual Arts. W swych ostatnich, realizowa‑
nych we włoskiej Pontederze, inicjatywach zmierzał do stworzenia na 
podstawie teatralnych struktur widowiskowych czegoś w rodzaju laic‑
kiego rytuału.
432. Kategorie teatralne w naukach społecznych
Eksperymenty i dokonania twórców o antropologicznej czy etnogra‑
ficznej proweniencji nie wpłynęły w znaczący sposób na codzienność 
współczesnego teatru, który niewiele przejął z ich ustaleń i, jak sugeruje 
Leszek Kolankiewicz, „raczej spokojnie można przyjąć, że nadal nie ze‑
chce wcale z nich skorzystać” (kolankiewicz 1998: 96—97). Przyczyniły 
się jednak niewątpliwie do znacznego ożywienia prac teatrologicznych, 
głównie dzięki zwróceniu uwagi na wieloaspektowość relacji teatr — ry‑
tuał. Patrice Pavis wymieniając kluczowe zagadnienia, jakimi zajmuje 
się antropologia teatru, pisze: „Bez względu na ustalenia dotyczące czasu 
pojawienia się teatru istnieje zgoda co do tego, że powstał on w wyniku 
stopniowej sekularyzacji rytuału i ceremonii religijnych. […] Pozostaje 
do ustalenia, czy jego formy nowożytne zachowały ślady tych rytualnych 
początków” (Pavis 1998: 47). Pisma Artauda, spektakle Grotowskiego, 
Brooka czy Barby nie tylko potwierdziły obecność w nowożytnym teatrze 
śladów jego rytualnych początków, ale także wskazały na nieustanne 
wzajemne przenikanie teatralnych i rytualnych praktyk w kulturze.
2. Kategorie teatralne w naukach społecznych
Zanim teatrolodzy rozszerzyli obszar badań o kontekst etnologiczny 
i antropologiczny, teatralne kategorie estetyczne stosowano w naukach 
Z wielką wnikliwością zauważył kiedyś Brecht, iż jest prawdą, że teatr 
zaczął się od rytuału, ale teatrem stał się dzięki temu, że przestał być ry‑
tuałem. Sytuacja nasza jest w pewnym sensie analogiczna; porzuciliśmy 
ideę teatru rytualnego, aby — jak się okazało — rytuał odnowić, rytuał 
teatralny, nie religijny, ale ludzki — poprzez akt, nie przez wiarę. Może 
w ogóle należałoby stworzyć inną terminologię, ponieważ kiedy myślimy 
w kategoriach terminologii obiegowej „rytuał w teatrze”, puszczamy w ruch 
określone stereotypy: stereotyp dosłownego współuczestnictwa, stereotyp 
rozhukania i zbiorowych konwulsji, stereotyp bezładnej spontaniczności, 
stereotyp mitu odtwarzanego, a nie mitu na nowo wcielonego […], dalej 
stereotyp ekumenizmu, ufundowanego na zlepku motywów z różnych re‑
ligii czy różnych kultur; może więc należy rozstać się z tą terminologią. 
Ale przecież zjawisko istnieje i pytanie zostało postawione. Jakie pytanie? 
[…] Co jest najbardziej istotne? Przekroczyć ową połowiczność gry, w jaką 
człowiek sam się wpędza.
GroTowski 1990: 84—85
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społecznych. Już w latach trzydziestych XX wieku zaczęto postrzegać 
społeczeństwo przez pryzmat dramatycznych relacji powstających pomię‑
dzy wchodzącymi w jego skład jed‑
nostkami. W latach trzydziestych 
i czterdziestych pojawiła się teoria 
roli społecznej. Złożony, podobny 
do teatralnej gry, proces podejmo‑
wania społecznych ról, podporząd‑
kowania się jednostek obowiązu‑
jącym w społeczeństwie regułom 
analizował filozof i psycholog 
społeczny George Herbert Mead. 
Badania nad teorią roli społecznej 
rozwijali: polski socjolog Florian 
Znaniecki udowadniający, że oso‑
bowość jednostki jest wypadkową jej wszystkich ról społecznych; antro‑
polog Ralph Linton identyfikujący role społeczne z kulturowymi wzorami 
postaw, wartości i zachowań czy socjolog amerykański Talkott Parsons 
interpretujący je jako ogniwa łączące jednostkę ze społeczeństwem.
Obok koncepcji „roli” na gruncie nauk społecznych sformułowane zosta‑
ły także teorie „gry społecznej”, „dramatu społecznego” oraz „teatru życia 
codziennego”. Opublikowana 
w końcu lat pięćdziesiątych 
książka Ervinga Goffma‑
na Człowiek w teatrze życia 
codziennego miała szczegól‑
ne znaczenie dla powsta‑
nia antropologii widowisk 
(→ Teatr wśród społecznych 
i artystycznych praktyk per-
formatywnych). Amerykań‑
ski socjolog zwrócił uwagę 
na rozszerzającą się sferę 
nieautentyczności w życiu 
i coraz wyraźniejsze zacie‑
ranie się granicy pomiędzy 
teatrem a życiem. Pokazu‑
jąc człowieka w codziennych 
sytuacjach, wprowadził do 
badań społecznych perspek‑
tywę dramaturgiczną — analizował techniki i środki stosowane przez jed‑
nostkę w celu przedstawienia siebie innym. Interesowała go „kategoria 
Ze względu na uderzające analo‑
gie między funkcją aktora teatralnego 
i funkcją jednostki, która współpracuje 
z pewną liczbą partnerów w stosunkach 
społecznych, czujemy się uprawnieni do 
zachowania terminu „rola społeczna” 
i stosowania go w porównawczych ba‑
daniach systemów stosunków społecz‑
nych, w których jednostka jest postacią 
centralną.
znaniecki 2005: 737
W obecności innych jednostka z reguły 
wyposaża swoją działalność w znaki pozwa‑
lające dramatycznie ją oświetlić i wydobyć 
z cienia przemawiające na jej korzyść fakty, 
które w innym wypadku mogłyby pozostać 
niewidoczne lub niezauważone. Jeśli bowiem 
zachowanie się jednostki ma dla innych coś 
znaczyć, musi ona tak się zmobilizować, by 
w trakcie interakcji wyrazić to, co chce zako‑
munikować. W rzeczy samej może okazać się, 
że wykonawca jakiejś roli ma na zademon‑
strowanie kompetencji, jakie sobie przypisuje, 
nie cały czas interakcji, lecz tylko ułamek se‑
kundy. Tak więc jeśli sędzia baseballowy chce 
zrobić wrażenie, że jest pewny swego werdyk‑
tu, musi wydać go bez namysłu. 
Goffman 2000: 60
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zdarzeń, która powstaje podczas współobecności i na skutek współobec‑
ności” (Goffman 2000: 8).
Amerykański psychiatra Eric Berne w wydanej w 1964 roku książce 
W co grają ludzie zajął się psychologicznymi aspektami opisanej przez 
Goffmana społecznej współobecności. Przyjmowanie ról przez uczestni‑
ków stosunków międzyludzkich pokazał z perspektywy psychologii głę‑
bi; wszelkie ludzkie interakcje zinterpretował jako transakcje, których 
celem jest zdobycie wymiernych korzyści. Za najbardziej skomplikowane 
i mroczne spośród form aktywności społecznej Berne uznał gry, będące 
substytutem prawdziwego życia. Ich ambiwalentny charakter sprawia, 
że z jednej strony pomagają w unikaniu sytuacji lękowych i gwarantu‑
ją ludziom równowagę, pełniąc w życiu jednostek funkcję stabilizującą, 
z drugiej zaś, będąc zawsze związane z oszukiwaniem w celu odniesienia 
różnorakich korzyści, rujnują ludzkie życie i doprowadzają do tragedii. 
Podstawowej właściwości ludzkich gier Eric Berne upatruje nie w udawa‑
niu emocji, lecz w tym, że 
podlegają regulacji (grają‑
cych spotykają sankcje za 
złamanie reguł gry). Ry‑
tuały, rozrywki i gry, któ‑
rymi jednostki wypełniają 
swe życie (strukturalizują 
swój czas), służą realiza‑
cji zakodowanego w ich 
nieświadomości baśniowo‑
 ‑mitycznego wzorca — po‑
chodzącego z dziecięcych 
iluzji scenariusza (script). 
Tym samym stają się po‑
staciami, odgrywającymi 
na scenie życia społeczne 
role. 
3. Rytuały i widowiska kulturowe
Przełomowe znaczenie dla powstania antropologii widowisk mia‑
ły prace amerykańskiego antropologa Victora Turnera (→ Teatr wśród 
społecznych i artystycznych praktyk performatywnych), który kategorie 
dramatyczno ‑teatralne zastosował w swoich etnologicznych i antropo‑
[…] wychowanie można uznać za proces 
edukacyjny, w którym uczy się dziecko, w ja‑
kie gry grać i jak w nie grać. Uczy się je także 
procedur, rytuałów, rozrywek stosownych do 
jego pozycji w lokalnej sytuacji społecznej, lecz 
są one mniej istotne. Od jego wiedzy i biegłości 
w procedurach, rytuałach i rozrywkach zależeć 
będzie, jakie otworzą się przed nim szanse, lecz 
stosowane przez nie gry determinują wykorzy‑
stanie tych szans. Będąc elementem scenariu‑
sza czy też nieświadomego planu życiowego, 
ulubione gry decydują też o jego losie: powodze‑
niu w małżeństwie, karierze i okolicznościach 
śmierci. 
Berne 2005: 449
46 II. Antropologia widowisk — antropologia teatru 
logicznych studiach. Wprowadzając metaforykę teatralną do opisu życia 
społecznego, rozwinął koncepcję „dramatu społecznego” rozumianego jako 
kolektywne odtwarzanie i przeżywanie wciąż na nowo tych samych struk‑
tur obrzędowych w celu zażegnania kryzysów społecznych. Koncepcja ta 
stanowiła część tworzonej przez Turnera teorii procesu rytualnego. Opie‑
rając się na badaniach terenowych, zaprzeczył on panującemu w zachod‑
niej myśli przekonaniu o niezmienności i zamkniętym charakterze struk‑
tur rytualnych. Udowodnił, że w wielu kulturach widowiska obrzędowe są 
otwarte na zmiany i improwizacje. Badając dynamikę działań rytualnych 
oraz charakter przemian, jakie się dzięki nim dokonują, Turner skupił się 
na twórczym rozwinięciu stworzonego przez etnografa Arnolda van Gen‑
nepa schematu obrzędów przejścia (rites de passage). Przekształcił model 
struktury rytuału, na który według van Gennepa składają się trzy fazy: 
1. Preliminalna — odłączenie od świeckiej czasoprzestrzeni życia co‑
dziennego.
2. Liminalna — przemiana tożsamości dokonująca się w czasoprze‑
strzeni pomiędzy.
3. Postliminalna — powtórne włączenie do codzienności (agregacja).
Kluczowa w schemacie rytu jest oczywiście faza liminalna, w trakcie 
której w specjalnie wyznaczanych miejscach (sakralnych i zazwyczaj od‑
osobnionych) przechodzi się inicjację (wkracza w dorosłość, staje małżon‑
kiem, członkiem grupy, stowarzyszenia). Faza liminalna charakteryzuje 
się tymczasowym zawieszeniem struktury społecznej — ludzie uwalniają 
się od wymogów powszedniego życia. 
Atrybuty liminalności czy też liminalnych person („ludzi progowych”) muszą 
być ambiwalentne, ponieważ ten stan i te osoby wymykają się, wyślizgują 
z siatki klasyfikacji, która zazwyczaj wyznacza stany i pozycje w przestrzeni 
kulturowej. Byty liminalne to ni to, ni owo; są ani tu, ani tam, ale znajdują 
się między stanami definiowanymi i ustanawianymi przez prawo, obyczaj, 
konwencje i ceremoniały. Z tego powodu w licznych społeczeństwach, które 
rytualizują przemiany społeczne i kulturowe, te dwuznaczne, płynne cechy 
wyrażają się w wielkiej różnorodności symboli. Tak więc liminalność jest czę‑
sto wiązana ze śmiercią, z przebywaniem w łonie, niewidzialnością, ciemno‑
ścią, biseksualnością, dzikością oraz z zaćmieniem Słońca lub Księżyca. 
[…] To, co nas tu interesuje w fenomenie liminalności, to połączenie pospo‑
litości i świętości, homogeniczności i braterstwa. W tych obrzędach widzimy 
„moment w czasie i poza czasem” oraz w świeckiej strukturze społecznej i poza 
nią, dzięki czemu dochodzi — choć ulotnie — do rozpoznania (jeśli nawet nie 
w języku, to w symbolu) ogólnej więzi społecznej, która przestała istnieć, ale 
jednocześnie musi być, mimo to, rozbita na rozliczne więzi strukturalne.
Turner 2005b: 122 
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W fazie liminalnej Victor Turner dostrzegł twórczy potencjał ry‑
tuału i dołączył do niej etap mimetycznego odegrania (mimetic anact-
ment). Formy życia codziennego zostają w trakcie tej fazy zarówno roz‑
winięte, jak i zakwestionowane. „Turner uznaje fazę mimetyczną za 
najważniejszą, ponieważ właśnie w niej następuje istotna konfronta‑
cja norm życia codziennego w aktach wywrotów społecznych i inwer‑
sji rytualnych” (sTeiner 2003: 269). Wszelkiego rodzaju zachowania 
wywrotowe — maskowanie, przebranie, niepodlegające normom spo‑
łecznym działania, Turner pokazał jako fundament kultury. Inwersja 
i wywrotowość przyczyniają się do teatralizacji rytuału, pozwalającej 
jego uczestnikom na obserwację zakwestionowanych norm życia spo‑
łecznego. W fazie mimetycznej sekwencje rytuału przekształcają się 
w widowisko, w którym dominować zaczynają walory estetyczne przed‑
stawienia. Różnice, jakie zachodzą w funkcjonowaniu społeczeństw 
tradycyjnych i nowoczesnych, a szczególnie przejęcie przez sztukę, roz‑
rywkę i rekreację wielu spośród funkcji rytuału, skłoniły Turnera do 
zastosowania terminu „liminoidalne” wobec rytuałopodobnych akcji 
symbolicznych. „Jeżeli to, co »liminalne«, zawiera w sobie »komunika‑
cję sacrum« oraz »ludyczne inwersje i rekombinacje«, to, co »liminoidal‑
ne«, obejmuje sztukę i popularne rozrywki. Ogólnie ujmując, czynności 
liminoidalne są dobrowolne, podczas gdy ryty liminalne — obligatoryj‑
ne” (schechner 2006: 88). 
Richard Schechner, neoawangardowy reżyser teatralny (twórca The 
Performance Group) i teoretyk zajmujący się teorią widowisk, opowie‑
dział się za bardziej od propozycji Turnera rozszerzonym znaczeniem 
rytuału. Charakter rytuału wykazują, jego zdaniem, wszelkie dyna‑
miczne systemy performatywne, czyli wszystkie społeczne systemy ko‑
munikacji bezpośredniej. Obecność fazy liminalnej bądź liminoidalnej 
nie decyduje o sakralnym bądź świeckim charakterze wydarzenia, o ry‑
tualnej albo związanej z rzeczywistością sztuki, jedynie rytuałopodob‑
nej naturze działań, lecz o trwałym lub czasowym charakterze zmian 
zachodzących w uczestnikach obrzędu. Trwałe przemiany charaktery‑
zują rzeczywistość rytuałów liminalnych, zaś rytuały liminoidalne, po‑
wodujące zmiany czasowe (doświadczenie communitas lub kilkugodzin‑
ne granie roli), Schechner nazywa przemieszczeniami. Ten sam rytuał 
dla różnych jego uczestników może mieć liminalny bądź liminoidalny 
charakter. W opisanych przez van Gennepa obrzędach przejścia trwała 
przemiana dotyczy wyłącznie inicjowanych, celebransi rytu podlega‑
ją jedynie przemieszczeniu. Tymczasem, jak twierdzi Schechner, nie 
można wykluczyć możliwości trwałej przemiany nie tylko wszystkich 
uczestników obrzędu, ale również biorących udział w procesie teatral‑
nym.
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Performatywny charakter widowisk kulturowych, przebieg procesu 
teatralnego, a przede wszystkim złożona problematyka wzajemnych za‑
leżności i granic pomiędzy rytuałem a teatrem, to kluczowe zagadnie‑
nia, jakimi zajmuje się stworzona przez Richarda Schechnera antropo‑
logia widowisk. W latach osiemdziesiątych XX wieku zaproponował 
on wyodrębnienie performance studies jako osobnej dziedziny badań. 
Obejmuje ona studia nad dynamicznym aspektem kultury, czyli bada‑
nie wszelkich działań ludzkich wykonywanych w obecności innych lu‑
dzi — od życia codziennego przez zabawę do teatru i rytuału (→ Teatr 
wśród społecznych i artystycznych praktyk performatywnych). W wyda‑
nej w 1985 roku pracy Between Theater and Anthropology Schechner, 
formułując sześć „punktów styczności” między teatrem i widowiskami 
rytualnymi, zapoczątkował stosowanie wspólnego instrumentarium 
badawczego do studiów nad pozornie zupełnie odmiennymi gatunkami 
performatywnymi. O wspólnej naturze teatru oraz widowisk rytualnych 
i kulturowych świadczą:
1. Transformacja istnienia i/lub świadomości. 
Transformacją Schechner nazywa trwałe przemienienie wykonaw‑
cy, charakterystyczne dla wielu rytuałów, szczególnie inicjacyjnych. 
Proces przemiany aktora w postać sceniczną, stawania się „nie ‑sobą” 
na czas trwania widowiska określa mianem przeniesienia. Zarówno 
transformacja, jak i przeniesienie występują, jego zdaniem, i podczas 
rytuału, i w czasie przedstawienia teatralnego. W trakcie jednego wi‑
dowiska te dwa rodzaje przemiany mogą współistnieć u różnych wyko‑
nawców.
2. Intensywność widowiska.
Jej miernikiem jest reakcja widzów. Zarówno w teatrze, jak i rytuale 
widz może doświadczyć najwyższej bądź najniższej intensywności prze‑
życia, a także stanów pośrednich. Przeżywanie najwyższej intensywno‑
ści wiąże się ze zwolnieniem akcji serca, spadkiem ciśnienia, zwężeniem 
źrenic i zsynchronizowaniem EEG.
3. Interakcja między wykonawcą i widownią.
Wyodrębnienie poszczególnych rodzajów widowisk związane jest 
przede wszystkim z różnorodnością ról odgrywanych przez publiczność 
(rozpiętość od współuczestnika do biernego obserwatora).
4. Sekwencja całego widowiska.
Na proces tworzenia widowiska, niezależnie od jego kulturowej pro‑
weniencji, składa się siedem etapów: 1) trening, 2) warsztat, 3) regular‑
ne próby, 4) rozgrzewka, 5) właściwe przedstawienie, 6) okres uspoko‑
jenia, 7) następstwa widowiska. W różnych gatunkach widowiskowych 
poszczególne etapy procesu wysuwają się na plan pierwszy, inne zostają 
pominięte. Teatr zazwyczaj preferuje trening, próby i przedstawienia, 
494. Teatr i rytuał
co nie znaczy, że w poszczególnych rodzajach teatru szczególnego znacze‑
nia nie nabierają i inne etapy. W teatrze europejskim niezwykle ważne 
są próby; japoński teatr nō obywa się bez nich, na plan pierwszy wysu‑
wając rozbudowany, wieloletni trening; w ramlili, indyjskim widowisku 
religijnym, szczególnego znaczenia nabiera etap uspokojenia — grający 
role bogów chłopcy przez miesiąc, po trwającym trzydzieści jeden dni wi‑
dowisku, pozostają w odosobnieniu. Siedem sekwencji procesu tworzenia 
widowiska Schechner przyrównuje do zaproponowanego przez van Gen‑
nepa modelu rytów przejścia. Fazę preliminalną identyfikuje z etapem 
treningu, warsztatu, prób i rozgrzewki; przedstawienie utożsamia z fazą 
liminalną, uspokojenie i następstwa widowiska z postliminalną.
5. Przekazywanie wiedzy i umiejętności związanych z danym gatun‑
kiem performatywnym.
Widowiska teatralne i sportowe nierzadko związane są z podobnie 
funkcjonującym systemem edukacyjnym (np. techniki aktorskie wschod‑
nich tradycji teatralnych i amerykański sport zawodowy).
6. Kryteria oceny spektaklu.
Wpływają zarówno na krytykę teatralną, preferencje publiczności, jak 
i na analizy antropologiczne.
4. Teatr i rytuał 
Rozważania dotyczące granic pomiędzy teatrem i rytuałem stano‑
wiły jedno z kluczowych zagadnień Schechnerowskiej teorii widowisk. 
Na płynność granic rytuału i zmienny charakter struktur rytualnych 
zwracał już uwagę w swych pracach Victor Turner. W interpretacji 
Schechnera polaryzacja w świecie widowisk przebiega pomiędzy sku‑
tecznością i rozrywką, a nie między rytuałem i teatrem. O zakwalifi‑
kowaniu widowiska do rytuału lub teatru decyduje kontekst i funkcja 
— w jednym kontekście to samo widowisko może być skuteczne, w in‑
nym bywa wyłącznie rozrywką. Kwestionując występowanie czystej 
rozrywki i skuteczności, czyli całkowicie pozbawionego teatralności 
rytuału i teatru bez elementów rytualnych, Schechner podważa twier‑
dzenia o jednokierunkowej transformacji rytuału w sztukę teatralną 
w wyniku zaniku pierwiastka sakralnego. Teatr, twierdzi badacz, nie 
powstał ani z jednej formy rytualnej, ani nie zrodził się wyłącznie z ry‑
tuałów. Rytuał i teatr stanowią bieguny pewnego kontinuum teatralno‑
ści, wewnątrz którego możliwe są ruch i zmiana w obydwu kierunkach 
(Balme 2002).
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Zdaniem Schechnera, nie ma ścisłych, ontologicznych różnic między 
obrzędem, rozrywką i zwykłym życiem. Zarówno w procesie rytualiza‑
cji, jak i teatralizacji zwykłych ludzkich zachowań decydujące są: po‑
wtórzenie, kondensacja, przesada i rytm. „Dystynkcje tworzy kontekst, 
nie struktura: kontekst i konwencja, umowa społeczna między widzem 
a aktorem” (sławińska 1979: 111). Umowa ta dotyczy: wiary oraz braku 
weryfikacji estetycznej i artystycznej w przypadku rytu; zgody na udawa‑
nie i poddanie estetycznej waloryzacji w przypadku teatru (sTeiner 2003: 
298). Jerzy Grotowski różnicę pomiędzy spektaklem a rytuałem określił 
jako „różnicę siedliska montażu” — „siedliskiem montażu w przedsta‑
wieniu jest świadomość widzów, w rytuale zaś montaż ma swe siedlisko 
w świadomości wykonawców” (za: osiński 1993: 294).
Richard Schechner połączył w swej teorii widowisk konkurencyjne 
koncepcje dotyczące pochodzenia teatru — rytuał, jego zdaniem, leży 
SKUTECZNOŚĆ — RYTUAŁ
ROZRYWKA — SZTUKI 
WYKONAWCZE 
Rezultat Dla zabawy
Łączność z transcendentnym Innym Skupienie na tu i teraz
Bezczasowość — wieczna teraźniej‑
szość
Czas historyczny lub bieżąca chwila
Performer opętany, w transie Performer samoświadomy i opano‑
wany
Wirtuozeria nieważna Wirtuozeria wysoko ceniona
Tradycyjne scenariusze i zachowa‑
nia
Nowe tradycyjne scenariusze i za‑
chowania
Możliwa przemiana tożsamości Mało prawdopodobna przemiana 
świadomości
Publiczność uczestniczy Publiczność obserwuje
Publiczność wierzy Publiczność rozumie, ocenia
Krytyka niepożądana Krytyka kwitnie
Twórczość zbiorowa Twórczość jednostkowa
Przeciwstawienie performansów skutecznych ‑rytualnych i rozrywkowych‑
 ‑estetycznych. Jakkolwiek dwie kolumny są rozłączne, należy na nie pa‑
trzeć raczej jak na kontinuum. Wiele stopni dzieli nastawienie na „rezultat” 
od „dla zabawy”, twórczość „zbiorową” od „jednostkowej” itd.
Schechner 2006: 99
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u podstaw teatru, podobnie jak zawody, gry losowe, sport i zabawa. Nie‑
zwykle ważnym wyróżnikiem widowiska jest, według badacza, powiąza‑
nie rytuału z zabawą i grą. Przekształcenie rytuału w teatr i dramat 
związane jest ze znaczeniem przypisywanym w danej społeczności grze. 
„Można zdefiniować performans jako zrytualizowane zachowanie prze‑
pojone/warunkowane zabawą” (schechner 2006: 109). Zabawa wnosi 
w teatralną rzeczywistość nieodzowny element „jak gdyby” — sztuczność 
i udawanie. Zabawa, jak podkreśla Schechner, nie musi być ani dobro‑
wolna, ani wesoła, nie musi być więc traktowana jako dychotomiczne 
przeciwieństwo poważnego i surowego rytuału. Może być niebezpieczna, 
polegać na „igraniu z ogniem”, „wyjściu z siebie”, jak w opisanej przez an‑
tropologa Clifforda Geertza „grze głębokiej” — o najwyższą stawkę „ży‑
cia i śmierci”, pochłaniającej całą osobowość uczestnika, lub w bliskiej 
oszustwu i wybrykowi, wywrotowej i wywołującej zamęt „ciemnej grze” 
(termin Schechnera), w której nie wszyscy uczestnicy świadomi są swego 
w niej udziału. Rozwój teorii gier, badanie związków kultury z zabawą 
zainicjowały prace holenderskiego historyka Johana Huizingi, a szcze‑
gólnie wydana w 1938 roku książka Homo ludens. Zabawa jako źródło 
kultury, w której autor wyprowadza wszystkie formy kultury, w tym rów‑
nież teatr, z gier i zabaw.
Koncepcję kulturotwórczej roli gier i zabaw rozwinął Roger Caillois, 
tworząc ich system klasyfikacyjny. W swej pracy Gry i ludzie podzielił 
gry i zabawy na następujące cztery grupy: 
agon —  — opierające się na współzawodnictwie zawody (wyścigi, sza‑
chy); 
alea —  — opierające się na przypadku gry losowe (ruletka, kości); 
[…] kultura powstaje w formie zabawy, […] kultura jest początkowo zabawą, 
czynnością o charakterze ludycznym. Również zajęcia zmierzające wprost 
do zaspokajania potrzeb życiowych, np. polowanie, często przybierają w spo‑
łeczeństwie archaicznym formę zabawy. Życie społeczne wyposażone jest 
w ponadbiologiczne formy, użyczające mu wyższej wartości w postaci zabaw 
lub gier. W nich właśnie społeczeństwo wyraża poglądy na świat i życie. 
Nie należy pojmować tego w ten sposób, iż zabawa przekształca się nagle 
w kulturę lub w kulturę się zamienia, ale raczej tak, iż kulturze w pier‑
wotnych jej fazach właściwy jest pewien pierwiastek ludyczny, a nawet że 
uprawia się ją w formie i nastroju zabawy. W dwoistej jedności kultury i za‑
bawy, ta ostatnia jest pierwotnym, obiektywnie dostrzegalnym, konkretnie 
określonym faktem, podczas gdy kultura jest jedynie określeniem, jakim 
nasza historyczna ocena obdarza dany wypadek.
huizinGa­‍1985: 73
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mimicry —  — polegające na naśladowaniu i symulacji (teatr, dziecięce 
zabawy w „kogoś”); 
ilinx —  — wywołujące oszołomienie (wirowanie, jazda na diabelskim 
młynie, pijaństwo).
Style gier i zabaw Caillois określił jako: 
ludus —  — kontrolowany i regulowany,
paidia —  — spontaniczny. 
Według Richarda Schechnera, użyteczność podziału Cailloisa tkwi 
w dostrzeżeniu tego, że rzeczywiste gry i zabawy łączą się w poszczegól‑
ne kategorie, a nie należą wyłącznie do jednej. „Na przykład poker sta‑
nowi zarówno agon, jak i alea, z całkiem sporą dawką mimicry (obecna 
w sławnej »pokerowej twarzy« dobrych graczy). Tragedie greckie czerpały 
siłę i patos z kombinacji alea i agon — losu i konfliktu — choć poszczegól‑
ne ich przedstawienia stanowiły mimicry. […] Karnawałowa maskarada 
łączy wszystkie cztery kategorie” (schechner 2006: 114).
Większość teoretyków zabawy zgadza się, iż stanowi ona zarówno wy‑
raz, jak i motor życia społecznego. Kwestią sporną są funkcje społeczne 
gier i zabaw, a także ich wymiar etyczny. Dobroczynny efekt zabawy pod‑
kreślił w swej teorii Gregory Bateson, twierdząc, że pomaga ona radzić 
sobie z agresją, a udział w niej jest sposobem na uniknięcie brutalności 
w prawdziwym życiu. By tak funkcjonowała, niezbędne jest wyrażenie 
przez uczestników zabawy metakomunikatu — „to zabawa” — warun‑
kującego jej rozpoczęcie, przebieg i powodzenie. Na negatywne aspekty 
zabawy zwracał uwagę Victor Turner. Nazywając ją „dżokerem”, uzna‑
wał jej obecność w życiu społecznym za nieodzowną, a jednocześnie, ze 
względu na nieprzewidywalność, za niebudzącą zaufania. W zachodniej, 
racjonalistycznej kulturze, gry i zabawy traktowane są jako moralnie 
dwuznaczne formy aktywności ludzkiej — zarówno podtrzymujące, jak 
i podważające struktury społeczne. W innych kulturach dwuznaczność 
ta nie jest tak wyraźna. W Indiach zabawa to jeden z najistotniejszych 
fundamentów filozofii, światopoglądu i estetyki. „Idea, że wszechświat 
może być kosmiczną grą w kości, że znaczenie jest »grą semantyczną« 
i że »wola mocy« oraz zasada nieoznaczoności funkcjonują na wszystkich 
szczeblach życia i doświadczenia natury, zwierząt i ludzi — utrzymuje 
się w Indiach już około 2,5 do 3 tys. lat” (schechner 2006: 136). Różne 
aspekty obecności gry i zabawy w życiu społecznym oraz uruchamianej 
dzięki nim rzeczywistości „jak gdyby” rozpatrywane są zarówno w obsza‑
rze antropologii widowisk, jak i zainicjowanej przez Richarda Schech‑
nera performatyki (→ Teatr wśród społecznych i artystycznych praktyk 
performatywnych).
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Gra aktorska to jedno z zasadniczych zagadnień, jakimi zajmuje się 
antropologia teatru. Pomysłodawcą nowego kierunku badań nad sztu‑
ką aktorską jest Eugenio Barba. W ramach założonej przez niego Mię‑
dzynarodowej Szkoły Antropologii Teatru, reprezentującej empiryczne 
podejście do aktorstwa, prowadzone są prace badawcze nad uniwersal‑
nymi, wspólnymi wszystkim kulturom teatralnym, technikami przedsta‑
wiania. Regularnie w różnych krajach zwoływane są sesje poświęcone 
studiom nad biologicznymi i kulturowymi źródłami zachowań człowieka 
w sytuacji zorganizowanego przedstawienia, a także transkulturowe ba‑
dania porównawcze w zakresie technik wykonawczych. Studia nad ak‑
torstwem w Międzynarodowej Szkole Antropologii Teatru Eugenia Barby 
opierają się na teorii posługiwania się ciałem, autorstwa francuskiego 
socjologa Marcela Maussa (→ Teatr wśród społecznych i artystycznych 
praktyk performatywnych). „Mauss zanegował niezapośredniczoną natu‑
ralność ciała, które definiował jako pierwsze narzędzie człowieka, a spo‑
soby posługiwania się nim — właśnie jako techniki użytkowe z typową 
dla nich dominacją wzoru społecznego nad pierwiastkiem biologicznym” 
(kolankiewicz 2005: 24). Usankcjonowane przez tradycję techniki posłu‑
giwania się ciałem pokazał jako sprzeczne z naturą i wymuszone autory‑
tetem społecznym, nierzadko poprzez tresurę i dryl. 
Przedmiotem zainteresowania Barby i jego szkoły są przede wszyst‑
kim zasady pozacodziennego posługiwania się ciałem przez wykonawców 
— aktorów i tancerzy — pochodzących z różnych kultur. Techniki poza‑
codzienne wiąże badacz ze świadomym kształtowaniem i stosowaniem na 
scenie specyficznego języka ciała. W zachodnim teatrze dystans między 
codziennymi i pozacodziennymi technikami ciała nie rysuje się tak wy‑
raziście, jak w skodyfikowanym teatrze orientalnym. Charakterystyczne 
dla dominującego na Zachodzie realistycznego stylu gry aktorskiej jest 
konstruowanie roli na podstawie zachowania życia codziennego; widzowie 
nie muszą znać jakiegoś specyficznego kodu, by zrozumieć, co dzieje się na 
scenie. „Dzięki zastosowaniu »magicznego gdyby« aktorzy modyfikują swo‑
je zwykłe zachowania i przyjęte sposoby bycia, wcielając się w postać, któ‑
rą mają przedstawić” (BarBa 2003: 239). Wykreowane w ten sposób role, 
w przeciwieństwie do kreacji w skodyfikowanych gatunkach teatralnych, 
opierających się na utrwalonych, nieprzemijających zachowaniach aktor‑
skich, przekazywanych z pokolenia na pokolenie, szybko się starzeją — 
zmiany codziennych zachowań wymuszają bowiem zmiany zachowań sce‑
nicznych. Oparte na procesie enkulturacji — biernego sensomotorycznego 
wchłaniania codziennych zachowań danej kultury — techniki aktorskie 
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nie ograniczają się wyłącznie do teatru europejskiego. Stosują je teatry na 
wszystkich kontynentach, mają więc charakter transkulturowy. Również 
techniki akulturacji — polegające na wykorzystaniu technik cielesnych, 
różniących się od używanych w życiu codziennym, wprowadzeniu sztucz‑
ności i stylizacji w aktorskich zachowaniach — stosowane są we wszyst‑
kich kulturach (japoński teatr nō czy kabuki, indyjski kathakali, irański 
ta zija, opera pekińska, balet klasyczny, pantomima, komedia dell’arte). 
Techniki zachowań codziennych podlegają zasadzie ekonomii wysiłku — 
maksymalny efekt osiągany jest kosztem minimalnego wydatkowania 
energii. Przy stosowaniu technik pozacodziennych, zarówno w budowaniu 
spontaniczności scenicznej przez enkulturację, jak i sformalizowanej obec‑
ności tworzonej poprzez akulturację zachowań, nie oszczędza się energii, 
lecz trwoni ją, aktor staje się jej „emiterem”. Eugenio Barba zdecydowanie 
oddziela od siebie techniki codzienne, wirtuozowskie i pozacodzienne. Sto‑
sowanie tych pierwszych wiąże się z nastawieniem na komunikację, ce‑
lem wirtuozerii technicznej jest wzbudzenie podziwu, zaś efektem technik 
pozacodziennych — informacja. Zdaniem Barby, te ostatnie „znamionują 
[…] życie aktora, zanim jeszcze zacznie cokolwiek przedstawiać” (BarBa 
2005a: 8), warunkują intensywność obecności aktora na scenie.
Transkulturowa analiza przedstawienia ujawnia, że praca wykonawcy sta‑
nowi rezultat połączenia trzech aspektów odbijających trzy różne poziomy 
organizacji:
1) osobowość wykonawców — ich wrażliwość, zmysł artystyczny, perso-
na społeczna, czyli wszystkie cechy charakterystyczne, które stanowią o ich 
wyjątkowości i jedyności;
2) szczególne cechy tradycji i kontekstów społeczno ‑kulturowych, w któ‑
rych objawia się jedyna w swoim rodzaju osobowość wykonawcy;
3) posłużenie się fizjologią w zgodzie z poza codziennymi technikami ciała.
Powracające i transkulturowe zasady, na jakich opierają się te techniki, 
definiowane są przez antropologię teatru jako obszar preekspresywności.
Pierwszy aspekt jest indywidualny. Drugi — wspólny dla tych, którzy 
związani są z danym gatunkiem widowiska. Tylko trzeci dotyczy wszyst‑
kich wykonawców niezależnie od epoki i kultury; można go nazwać „bio‑
logicznym” poziomem przedstawienia. Pierwsze dwa aspekty wyznaczają 
przejście od preekspresywności do ekspresji. Trzeci jest niezmiennym wę‑
złem; uwypukla różne warianty indywidualne, stylistyczne i kulturowe.
Na „biologicznym” poziomie przedstawienia powracające zasady umoż‑
liwiają zaistnienie różnych technik aktorskich — techniki te polegają na 
szczególnym użyciu przez aktora obecności scenicznej i dynamiki. 
BarBa 2005c: 5 
555. Antropologiczne badania nad sztuką aktorską
Antropologia teatru Eugenia Barby rozwija się w opozycji do zachod‑
nich teorii sztuki aktorskiej, skupionych przede wszystkim na pene‑
trowaniu psychologicznych i semantycznych aspektów gry. Zajmuje się 
biologiczno ‑fizjologicznym poziomem aktorstwa, czyli jego scenicznym 
bios. Studia ISTA, poza badawczym, zyskują też, niemniej ważny, wy‑
miar praktyczny. Umożliwiają aktorom i tancerzom „poszerzenie wiedzy, 
która ma bezpośrednie konsekwencje na poziomie praktycznym, zawo‑
dowym. […] Znajomość zasad rządzących scenicznym bios może pomóc, 
jak nauczyć się uczyć się, a nie w nauczeniu się jakiejś techniki” (Bar‑
Ba 2005c: 5). Dlatego też podstawowym zadaniem, jakie Barba postawił 
przed antropologią teatru, było odkrycie funkcjonujących na poziomie 
preekspresywnym zasad, regulujących zachowania sceniczne wykonaw‑
ców różnych gatunków teatralnych, w różnych kulturach. 
Głoszone przez antropologów teatru tezy budzą kontrowersje w śro‑
dowisku teatrologów. Zarzuca się Barbie brak precyzji terminologicznej 
— nie do końca oczywista wydaje się zwłaszcza zawartość semantyczna 
pojęcia teatralnego bios aktora, wątpliwości budzi również termin „preeks‑ 
presywność”. Kwestionowane bywa podstawowe założenie antropologii 
teatru dotyczące odmienności technik posługiwania się ciałem w sy‑
tuacji teatralnej. „Sama idea oddzielenia życia codziennego od teatru 
jest osobliwa; chodzi przecież w obydwu wypadkach o czynienie użytku 
z tego samego ciała i sytuacja przedstawienia nic tu nie może zmienić. 
Istnieje ryzyko, że rozróżnienie takie zmierza do przeciwstawienia sobie 
natury (ciało w życiu codziennym) i kultury (ciało podczas przedstawie‑
nia), przeciwstawienia, które antropologia usiłuje odrzucić. Z drugiej 
strony idea ta zdaje się nawiązywać do czasów, kiedy w badaniach styli‑
stycznych starano się za wszelką cenę odróżnić język naturalny od języ‑
ka poetyckiego, nie ustalając kryteriów, które by to odróżnienie uspra‑
wiedliwiały” (Pavis 1998: 46). Twierdzenia Barby, formułowane przede 
wszystkim na podstawie obserwacji teatru orientalnego, nie wyjaśniają 
w zadowalający sposób zachowań aktorskich charakterystycznych dla 
kultury zachodniej. Niekwestionowaną wartością antropologii teatru 
jest jednak poszerzenie obszaru badań teatrologicznych o kwestie zwią‑
zane z technikami wykonawczymi, a także prowadzone w jej ramach 
szczegółowe badania teatru orientalnego. Szczególnego znaczenia na‑
biera także wprowadzenie do zachodniej refleksji o teatrze kategorii 
ciała, inspirujące badania dotyczące nie tylko cielesności aktora, lecz 
także postaci scenicznej, postaci dramatycznej oraz widza. Widowisko‑
we zachowania człowieka analizowane w kontekście kulturowym stały 
się przedmiotem badań nowej dyscypliny — etnoscenologii. Wypracowa‑
na na jej gruncie koncepcja ciała widowiskowego powstała w wyniku 
konfrontacji widowiskowych praktyk cielesnych z ich filozoficzną, reli‑
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gijną, medyczną, estetyczną, biologiczną czy psychologiczną wykładnią 
(Pradier 2012).
Na polskim gruncie zainteresowanie problematyką antropologii teatru 
rozbudziła teatralna i parateatralna działalność Jerzego Grotowskie‑
go, a także entuzjastów i propagatorów jego twórczości. Zaproponowany 
przez niego nowy rodzaj aktorstwa — opartego na psychofizycznej jedno‑
ści człowieka — zaważył na późniejszych badaniach jego ucznia Eugenia 
Barby. Prowadzone przez Grotowskiego od końca lat siedemdziesiątych 
XX wieku poszukiwania transkulturowych elementów rytuału inspiro‑
wały zarówno antropologów widowisk, jak i antropologię teatru.
Polska teatrologia zawdzięcza poszerzenie obszaru badań o kontekst 
antropologiczny studiom prowadzonym w Instytucie Kultury Polskiej 
Uniwersytetu Warszawskiego, a przede wszystkim publikacjom Leszka 
Kolankiewicza. Jego książka Dziady. Teatr święta zmarłych sprowoko‑
wała dyskusję dotyczącą „wymiany paradygmatu historycznego na pa‑
radygmat antropologiczny” w badaniach teatrologicznych (sTeiner 2003: 
10). Publikacja ta zadziwiła czytelników rozległością kontekstów, w ja‑
kich jej autor zobaczył Mickiewiczowskie Dziady. Związków wpisanego 
w dramat Mickiewicza teatru z różnymi przejawami kultury Kolankie‑
wicz poszukiwał nie tylko we współczesnej autorowi rzeczywistości czy 
tradycyjnych obrzędach Słowian, ale przede wszystkim pośród kultów 
opętania: od kultu Dionizosa w Grecji po współczesny kult voodoo na Ha‑
iti, które określił mianem teatru duchów — archetypem tego, co teatral‑
ne. Zaproponował ogląd dzieła Mickiewicza nie w procesie historycznym, 
lecz w synchronii z różnorodnymi, odległymi w czasie i przestrzeni zjawi‑
skami kulturowymi. 
Refleksja antropologiczna, oferując teatrologii wielość perspektyw 
i kontekstów badawczych, znacząco poszerzyła oraz wzbogaciła historycz‑
ne i estetyczne studia nad teatrem. 
Ewa Dąbek -Derda
III. Morfologia przedstawienia teatralnego
Zwrot performatywny, jaki na przełomie lat sześćdziesiątych i siedem‑
dziesiątych ubiegłego wieku dokonał się we wszystkich sztukach, spowo‑
dował niezwykle istotne przemiany w teatrze i w refleksji nad teatrem. 
Sztuka performansu i teatr zaczęły na siebie oddziaływać, obie formy 
artystyczne nawzajem się inspirowały, twórcy teatralni coraz chętniej 
przejmowali strategie wypróbowane już w performansie, jak np. wykorzy‑
stanie nowych, nietypowych przestrzeni (→ Teatr wśród społecznych i ar-
tystycznych praktyk performatywnych). Jednocześnie, wraz z rosnącym 
zainteresowaniem performatyką jako sposobem analizy widowisk kultu‑
rowych i różnych dziedzin życia społecznego, od lat dziewięćdziesiątych 
rozwija się metodologia badania teatru z perspektywy performatywności, 
konkurując z dominującą do tej pory teorią i metodologią semiotyczną. 
Estetyka performatywności z założenia próbuje przezwyciężyć ogranicze‑
nia semiotycznej metody badania teatru jako sztuki rozpatrywanej w ka‑
tegoriach systemów znakowych, z których twórcy przedstawień konstru‑
ują wieloznaczny spektakl ‑tekst, a szerzej — podważa utrzymujący się do 
późnych lat osiemdziesiątych paradygmat myślenia o kulturze jako tek‑
ście, proponując w to miejsce ujmowanie kultury jako performansu (serii 
performansów). Dlatego ze swej strony eksponuje performatywny (tzn. 
zdarzeniowy) wymiar każdego spektaklu teatralnego, zwraca uwagę na 
udział takich elementów, które nie mają funkcji znakowej (pozbawione są 
referencji), polegają na realizacji pewnych działań i rzeczywistym oddzia‑
ływaniu na widzów, a więc decydują o procesualnym charakterze przed‑
stawienia. Jednak jak podkreśla Erika Fischer ‑Lichte, główna projekto‑
dawczyni nowej metodologii, „semiotyczność przedstawienia nie stanowi 
przeciwieństwa czy tym bardziej zaprzeczenia jego performatywności” 
(fischer­‍‑lichTe 2008: 248). Zatem estetyka performatywności stanowi 
komplementarną w stosunku do estetyki semiotycznej metodę badania 
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spektaklu teatralnego — wydobywa aspekty przez tamtą nieuwzględnia‑
ne, ignorowane bądź przemilczane. 
1. Rzeczywistość przedstawiająca  
i rzeczywistość przedstawiona 
Teatr jest sztuką, w której materialne elementy i własności przed‑
stawienia są czymś nie mniej istotnym w tworzeniu całościowego prze‑
kazu niż modelowana dzięki nim rzeczywistość fikcji. Refleksja na ten 
temat należy do fundamentalnych założeń teorii teatru, bez względu na 
filozoficzną i metodologiczną orientację, jaką teoria ta obiera. Najkrót‑
sza definicja określa czynniki niezbędne do zaistnienia zjawiska teatru 
i ujmuje „jego istotę, którą jest granie, tworzenie fikcyjnej rzeczywisto‑
ści przez aktora wobec widza. Fikcyjnej nawet wtedy, gdy stanowi ona 
odtworzenie (kopię) wypadków, jakie miały miejsce w planie realnym” 
(hausBrandT 1990: 29). Zbigniew raszewski (1991) w celu rozróżnienia 
i zarazem wskazania ścisłej współzależności tych dwóch sfer widowiska 
teatralnego przyjmuje podział na świat przedstawiający (czyli rzeczy‑
wistość sceniczną, rzeczywistość gry) i świat przedstawiony. Świat 
przedstawiający — materialny — to ten, na który składają się realne oso‑
by i przedmioty: aktorzy, dekoracje, rekwizyty, efekty dźwiękowe, muzy‑
ka, słowa sztuki, i który jest fundamentem do stworzenia „niewidzialne‑
go”, niedostępnego dla nas świata przedstawionego. Świat przedstawiony 
będący tworem tamtego, niedostępny w sensie fizycznym, niedotykalny 
— jest światem fikcji.
Rozróżnienie tego rodzaju zaproponował już fenomenolog Roman In‑
garden, mówiąc o przedmiotach reprezentujących, którymi są „ak‑
torzy”, czyli realne przedmioty w konkretnym wystawieniu dzieła te‑
atralnego, oraz przedmiotach reprezentowanych — przedstawionych 
w widowisku teatralnym, tworzących świat przedstawiony. Dla Ingardena 
przedmioty reprezentowane są tworami czysto intencjonalnymi (fikcyjny‑
mi) i — jak podkreśla — to, co reprezentujące, nie należy do świata przed‑
stawionego, a jedynie służy jego ukonstytuowaniu. „Nie należy zapomi‑
nać, że aktorzy (ludzie i »rekwizyty«) nie tworzą składnika widowiska 
teatralnego. Są oni jedynie psychofizycznymi podstawami bytowymi 
wystawionego na scenie widowiska, których składniki stanowią dopiero 
osoby przedstawione w dziele, dramatis personae” (InGarden 2003a: 103). 
Współczesna, ogromnie zróżnicowana praktyka teatralna, wydobywająca 
częstokroć to, co realne w przedstawieniu, jak również podążająca za nią 
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refleksja teoretyczna (zwłaszcza inspirowana teorią performatywności) 
mocno podważają jednak ten klarowny podział, dowodząc tym samym, 
że trudno dziś utrzymać sztywność takiego stanowiska. W ujęciu este‑
tyki performatywności, odsuwającej na dalszy plan sprawę reprezentacji 
i tworzenia innego, umownego świata, przedstawienie jest nade wszystko 
zdarzeniem polegającym na konfrontacji i interakcji dwóch grup osób 
w pewnym czasie i przestrzeni, zdarzeniem umożliwiającym wspólne 
przeżycie określonej sytuacji w cielesnej współobecności. Tradycyjną rela‑
cję przedstawiający — przedstawiany opisuje się natomiast jako współist‑
nienie porządku obecności i porządku reprezentacji. 
Teatr stwarza rzeczywistość fikcyjną za pomocą elementów realnej 
rzeczywistości — na tym polega szczególny sposób jego istnienia, zapew‑
niający mu odrębne miejsce wśród innych dziedzin sztuki. Pokrewna ze 
względu na swą materialność rzeźba nie tworzy fikcji; film, należący tak 
jak teatr do grupy sztuk widowiskowych, pozbawiony jest w istocie ele‑
mentu materialnego. Każde widowisko teatralne odbywa się w pewnym 
wydzielonym z rzeczywistej przestrzeni miejscu, w którym prezentowane 
są widzowi jakieś działania — co zbliża teatr do innych typów widowisk. 
Jednocześnie zaś działania te oraz akty mowy, jakie przedstawiają ak‑
torzy, ustanawiają rzeczywistość fikcyjną, a to z kolei jest jedną z cech 
(nie jedyną) decydujących o odrębności teatru w świecie widowisk. Jak 
zauważa Anne uBersfeld (2002: 117), przedmiot użyty do gry teatralnej 
jest w świecie przedmiotem właściwie identycznym (lub funkcjonalnie 
podobnym) z przedmiotem pochodzącym z rzeczywistości nieteatralnej, 
w stosunku do którego staje się znakiem ikonicznym; jest on przedmiotem 
usytuowanym w konkretnej przestrzeni sceny. Pozostaje w relacji mime‑
tycznej wobec czegoś znajdującego się w świecie zewnętrznym i jednocze‑
śnie stanowi element autonomicznej rzeczywistości wykreowanej na scenie. 
W przedstawieniu teatralnym zawsze nakładają się na siebie i w różnych 
proporcjach uwidoczniają te dwa jego aspekty. Na tym polega złożona, sub‑
telna gra między realnym i wyobrażonym, która w zależności od sposobu 
inscenizacji (przyjętej konwencji, stylu, poetyki) eksponuje tworzenie od‑
rębnego zespołu środków reprezentacji albo też reprodukcję przypomina‑
jącą rzeczywisty świat. Możliwości uwydatniania bądź minimalizowania 
któregoś z tych dwu wymiarów rozciągają się od naturalizmu po najdalej 
idącą umowność. Zawsze jednak tak wytworzona rzeczywistość sceniczna 
posiada własny, odrębny byt, a jej „autonomiczność i niezależność […] od 
otaczającego świata polega na autonomii przestrzeni i czasu oraz umownej 
kreacji egzystencji wpisanej w założone warunki” (hausBrandT 1990: 42).
Właściwa przedstawieniu dwoistość ma swój odpowiednik (i zwykle 
punkt wyjścia) w tekście dramatu, w którym zaprojektowane zostają — 
jak je nazywa Sławomir Świontek — relacja symboliczna i relacja ludycz‑
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na. „Należy w sposób wyraźny odróżnić od siebie rzeczywistość świata 
przedstawionego dramatu od rzeczywistości scenicznej, której zadaniem 
jest reprezentacja tego świata, jego »odgrywanie« podczas widowiska sce‑
nicznego” (ŚwionTek 2003c: 111). Ich stałe współistnienie wynika z faktu, 
iż słowa w dramacie mają podwójne odniesienie, ustanawiają jak gdyby 
dwa światy: rzeczywistość świata przedstawionego (relacja symboliczna) 
oraz potencjalną, materialną rzeczywistość sceny — rzeczywistość te‑
atralną (relacja ludyczna) (ŚwionTek 2003a: 84). Ta druga zyskuje kon‑
kretny, fizyczny kształt na scenie w procesie inscenizacji, mniej lub bar‑
dziej odpowiadający dyspozycjom wpisanym w dramat. 
W ujęciu semiotyki dwuwymiarowość przedstawienia teatralnego zo‑
staje wpisana w pary takich kategorii, jak: strona oznaczająca i strona 
oznaczana znaku, warstwa wyrażająca i warstwa wyrażana, plan formy 
i plan treści. To właśnie semiotyka wypracowała opis mechanizmu budo‑
wania świata fikcji (znaków) z elementów rzeczywistych, przekształcania 
planu wyrażającego w plan wyrażany, choć w mniejszym stopniu udało jej 
się wyjaśnić same procesy semantyczne zachodzące w spektaklu. Teatral‑
ność („widowiskowość stricte teatralna” — ŚwionTek 2000: 15) polega na 
tym, że zarówno wykonawcy, jak i pozostałe elementy przedstawienia ob‑
darzone zostają „pewną dodatkową wartością informacyjną”. Konkretnej, 
fizycznej przestrzeni zostają naddane funkcje i znaczenia tak, aby prze‑
obrazić ją w reprezentowane miejsce. Realnemu czasowi, temu, w którym 
odbywa się spektakl, przypisany jest czas inny, wyobrażony. Procesowi 
dodawania/wytwarzania znaczeń podlega również szczególne tworzywo, 
jakim jest człowiek, aktor, i w jego przypadku najlepiej można zaobser‑
wować zabieg teatralizacji, ponieważ aktor, choć występuje we własnej 
osobie, to nie działa we własnym imieniu, lecz reprezentuje postać, jest 
znakiem postaci. 
Dzięki tym przyporządkowaniom — naturalnym, przede wszystkim 
jednak umownym, arbitralnym, dzięki odbywającemu się w sposób cią‑
gły, dynamiczny i podlegającemu ustawicznym przekształceniom pro‑
cesowi kodowania powstaje w przedstawieniu złożony system znaczeń, 
wyłaniają się bliższe i dalsze odniesienia. Scena zmienia się w „świat”. 
Aktor jest osobą noszącą określone nazwisko, ale zarazem oznacza od‑
grywaną postać; malowane płótno lub dykta udaje las; rusztowanie z po‑
destami gra rolę zamkowych krużganków. Sceniczny rekwizyt zależnie 
od sytuacji może oznaczać coś, czym faktycznie nie jest; światło wyobraża 
księżycową noc, ruch i gestykulacja aktora jazdę na koniu; muzyka może 
budować nastrój, być znakiem przeżyć wewnętrznych postaci lub sygna‑
łem pewnej epoki. 
Warto nadmienić, że podstawowa w semiotyce teatru kategoria znaku 
od początku przysparzała niemało trudności, zarówno jeśli chodzi o stwo‑
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rzenie jego precyzyjnej i zadowalającej wszystkich definicji, jak i wydzie‑
lenie elementarnej cząstki znaczącej w operującym wieloma systemami 
znakowymi przedstawieniu. Próby wyodrębnienia takiej najmniejszej 
jednostki (znaku) zwykle grożą bowiem nadmierną parcelacją teatralne‑
go widowiska w analizie przy jednoczesnym rozproszeniu jego warstwy 
semantycznej i zagubieniu koherencji (wąchocka 2003).
W poszukiwaniu ujęć inte‑
grujących dotychczasowa metoda 
analityczna w nowszej semiotyce 
została zastąpiona przez kate‑
gorie całościowe: znak globalny 
— makroznak i kategorię tekstu. 
Przyjmuje się, że jedność sygnifi‑
kantów (strony oznaczającej zna‑
ku) i znaczeń wytwarza globalne 
znaczenie przedstawienia teatral‑
nego — rozumianego jako tekst — 
które jednak nie równa się sumie 
dających się wyodrębnić znaczeń częściowych (sinko 1982). Według zało‑
żeń estetyki performatywności, zastępującej pojęcie dzieła pojęciem wy‑
darzenia, charakter zdarzeniowy ma nie tylko spektakl jako taki — dzie‑
jący się „tu i teraz” proces, ale również produkcja i percepcja znaków. Coś 
funkcjonuje jako znak tylko wtedy, gdy zaistnieje zdarzenie rozpoznania, 
zwykle połączone ze zdarzeniem zaszyfrowania i rozumienia. 
Aby zbudować na scenie „świat”, teatr najczęściej posługuje się jed‑
nocześnie znakami wizualnymi i akustycznymi, a szczególne znaczenie 
dla sensualnego i symbolicznego kształtu tego „świata” ma sposób powią‑
zania znaków ikonicznych ze znakami językowymi. Proces inscenizacji 
tekstu, najczęściej dramatycznego, „polega na ustanowieniu wzajemnych 
związków i relacji między tymi dwoma rodzajami znaków, których odbiór 
odbywa się jednocześnie” (ŚwionTek 2000: 12—13). Sposób modelowania 
znaków teatralnych (tworzyw) i ich korelowania określa również ogólny 
preferowany charakter widowiska — nastawienie na treść przedstawie‑
nia, fikcję bądź na wykonanie, artyzm. I mniej lub bardziej wyraźnie 
wskazuje już zakładany styl odbioru. 
Ze względu na to, który z tych aspektów przedstawienia wysuwa się 
na pierwszy plan, Świontek wyróżnia dwa podstawowe modele teatru: ilu‑
zyjny i antyiluzyjny. W teatrze iluzyjnym dominuje informacja o świecie 
wykreowanym na wzór świata rzeczywistego, tzn. informacja o znacze‑
niach naddanych przedmiotom i osobom znajdującym się na scenie. Teatr 
ten dąży do uzyskania złudzenia rzeczywistości, czyli iluzji teatralnej, 
kierując uwagę odbiorcy na stwarzaną fikcję tak, aby mógł on ją jak naj‑
Biorąc jednak pod uwagę seman‑
tyczny charakter każdego widowiska 
teatralnego, pojęcia „znak teatralny” 
używa się w sensie nieco przenośnym, 
ponieważ niemożliwa jest jego precy‑
zyjna charakterystyka, podobnie jak 
niemożliwa jest charakterystyka czy 
rekonstrukcja języka teatru jako od‑
rębnego systemu semiotycznego.
ŚwionTek 2000: 13
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pełniej przeżywać. W teatrze antyiluzyjnym natomiast ważna jest nie 
tyle sama fikcja, ile konstrukcja scenicznego świata jako narzędzia słu‑
żącego jej stworzeniu, dlatego teatr ten pragnie skupiać uwagę widza 
na materii teatralnej, a nie na tym, co jest jedynie falsyfikatem rzeczy‑
wistości (ŚwionTek 2000). Znaczenie przekazu otwarcie współkształtuje 
tu rzeczywistość teatru, której ukazanie staje się celem przedstawienia. 
Materialność nie służy już tylko znakowości, uwalnia się od niej i za‑
czyna istnieć samodzielnie. Ważniejsze staje się „bezpośrednie oddziały‑
wanie przedmiotów i działań”, które „nie zależy już od przypisywanych 
im sensów, lecz przebiega zupełnie niezależnie […] poza jakąkolwiek 
próbą interpretacji” (fischer­‍‑lichTe 2008: 29—30). Zintensyfikowana 
materialność przedstawienia zyskuje swoistą autonomię, lecz wymyka 
się próbom jej uchwycenia. Wytwarza ją teatr w procesie przedstawiania 
jako zjawisko ulotne, jednorazowe, istniejące tylko „tu i teraz” i bezpow‑
rotnie ulegające zniszczeniu. Odbiór elementów spektaklu — ciał akto‑
rów, gestów, przestrzeni, przedmiotów, dźwięków — w ich realnej posta‑
ci znaczy, że traktuje się je jako fenomeny, jako byty autoreferencyjne. 
Tak więc performatywne eksponowanie materialności przedstawienia 
sprawia, że wszystko, co się w nim dzieje, faktycznie istnieje, nawet jeśli 
zyskuje jakieś dodatkowe znaczenie. Przejawem tych autoreferencyjnych 
tendencji może być teatr antyrealistyczny, a także różnego rodzaju za‑
biegi burzące iluzję rzeczywistości, jak np. metateatralność, teatr w te‑
atrze czy epizacja teatru; dziś również przedstawienia czerpiące ze sztu‑
ki performansu.
2. Tworzywa przedstawienia teatralnego 
Teatr jest sztuką wielotworzywową, wielokodową i wielopodmiotową. 
W budowaniu przedstawienia sięga po materiał znakowy różnorodnych 
sztuk, multiplikując i/lub modyfikując ich walor semantyczny, ale wy‑
zyskuje jako swój materiał także rzeczywistość naturalną. Na złożoną 
wypowiedź, jaką jest przedstawienie teatralne, składają się systemy zna‑
kowe, z których bezpośrednio korzysta (język naturalny, znaki foniczne, 
muzyczne, gestyczne, plastyczne, proksemiczne), jak również określone 
kulturowo czy też bardziej uniwersalne kody (ideologiczne, estetyczne, 
psychologiczne) (uBersfeld 2002; ŚwionTek 2003d).
Teatr przedstawia rzeczywistość, czerpiąc z tworzywa, jakie sama ofe‑
ruje, a jego możliwości w tym względzie są właściwie nieograniczone. Każ‑
dy fragment materialnej rzeczywistości postrzeganej zmysłowo może stać 
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się znakiem teatralnym. Elementy, które teatr wykorzystuje, funkcjonują 
jako rzeczy bądź też mają już swoją wartość znakową. Znaki teatralne za‑
tem „dublują znaki, które istnieją 
w rzeczywistości pozateatralnej 
lub mogą być za takie uznane” 
(Balme 2002: 82). Użycie elemen‑
tów rzeczywistości jako tworzywa 
dokonuje się zawsze z uwzględnie‑
niem ich semantycznych walorów, 
czyli odniesienia do systemów 
kształtujących kulturową świa‑
domość społeczną — teatr nadaje 
tym elementom charakter zna‑
ków wyższego stopnia. W przed‑
stawieniu następuje spotęgowanie 
znaczenia znaku — czyli teatra‑
lizacja względnie semiotyzacja — 
związane ze zmianą jego znaczenia lub funkcji, w wyniku czego powstaje 
— jak to określił Piotr Bogatyriew — znak znaku. Semiotyzacja funkcji 
rzeczowych polega na ich ciągłym przekraczaniu, a zarazem na przezwy‑
ciężaniu arbitralności związku między planem wyrażania i planem tre‑
ści. Wytwarzanie znaczeń w teatrze cechuje w związku z tym oscylacja, 
odwracalność obu planów: plan treści może stać się planem wyrażania 
i na odwrót. Proces ten, charakterystyczny dla wtórnych systemów mo‑
delujących, umożliwia wielostronne i wielokrotne przekodowanie znaczeń 
i stanowi w praktyce teatralnej fundamentalną zasadę operacji znacze‑
niotwórczych (loTman 1987). Zarazem jednak przedmioty wypełniające 
i współkonstruujące przestrzeń przedstawienia mają nie tylko charakter 
semiotyczny, ale mogą ponadto oddziaływać na ludzkie zmysły (wzroku, 
zapachu, słuchu), tworzyć szczególną atmosferę. 
Różnorodność tworzyw, z jakich kształtowany jest spektakl teatral‑
ny, sprawia, że teatr właściwie nie ma swojego języka. Podobnie jak dość 
nieuchwytna jest elementarna jednostka znakowa przedstawienia, czę‑
sto trudne okazuje się również wyodrębnienie pojedynczej sekwencji ze 
względu na procesualny charakter przedstawienia teatralnego, w którym 
nieustannie odbywa się kodowanie (i przekodowywanie) znaczeń, płyną‑
cych — symultanicznie — z różnych systemów: językowego, mimiczne‑
go, gestycznego, plastycznego. Określenia „język teatru” używa się za‑
tem także w umownym, przenośnym sensie. Trudności z rekonstrukcją 
i opisem takiego „języka” są dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, ażeby móc 
scharakteryzować jakikolwiek język, trzeba zdefiniować nie tylko pewien 
zespół elementów (słownik), ale również system wiążących te elementy 
Wykorzystywane przez teatr wytwo‑
ry działalności ludzkiej oraz przekazy 
artystyczne (malarstwo, architektura, 
projekcje stałych lub ruchomych obra‑
zów, muzyka, dźwięk, wypowiadanie 
tekstu) nazywane są często znakowy‑
mi systemami scenicznymi. Materiały, 
z jakich tworzy się składniki widowi‑
ska, nazywane są tworzywami scenicz‑
nymi. Pełnią one funkcję elementów 
znaczących tworzonych w przedstawie‑
niu znaków teatralnych.
Pavis 1998: 571
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reguł, czyli jakąś gramatykę i składnię. Spośród tworzyw, którymi po‑
sługuje się teatr, tylko język naturalny może być faktycznie ujmowany 
jako system. Inne „materiały” wykorzystywane przez teatr nie zostały 
jeszcze w kategoriach semiologicznych (tzn. jako systemy) w wystarcza‑
jącym stopniu opisane, podobnie jak zasady, możliwości ich łączenia ze 
sobą oraz z językiem naturalnym, a więc w taki sposób, aby można było 
„język teatru” traktować w rozumieniu systemowym. Eksploatowane 
przez teatr znaki innych sztuk, należące do różnych systemów semio‑
tycznych, wnoszą właściwe sobie reguły, jednak w spektaklu reguły te 
podlegają oczywiście wzajemnemu dopasowaniu, muszą zostać zasymilo‑
wane. Tę specyficzną dla teatru transformację podkreśla się od dawna, 
od chwili gdy Wagnerowską ideę Gesamtkunstwerk jako syntezy sztuk 
wyparła koncepcja dzieła teatralnego jako organicznej całości, odmiennej 
od współtworzących ją sztuk i rządzącej się swoimi prawami. Po drugie 
zaś, możliwość zdefiniowania „języka teatru” dodatkowo niweczy fakt, iż 
teatr obficie wyzyskuje jako swój materiał rzeczywistość naturalną, a tej 
nie da się ująć w kategoriach systemowych.
Określenie „język teatru” jest więc raczej przyjętym w praktyce poję‑
ciem umownym. Może odnosić się do semantycznych i estetycznych zasad 
kształtowania przedstawienia, każde przedstawienie bowiem (mniej lub 
bardziej) stwarza własny język: narzuca pewne swoiste sposoby budowa‑
nia znaczeń i zarazem projektuje reguły deszyfracji. Można też nazywać 
w ten sposób indywidualny charakter „pisma” reżysera, jego styl. Wresz‑
cie za swoisty „język” można uznać silnie skonwencjonalizowane formy, 
np. balet klasyczny czy teatr Wschodu, które operują skodyfikowanymi 
systemami gestycznymi i plastycznymi. Ze względu na te kłopoty z pre‑
cyzacją pojęcia Jerzy Ziomek proponuje, za Umbertem Eco, by mówić nie 
o języku, lecz o repertuarze znaków, które można wyróżnić w danej epo‑
ce, nie układając ich w system (ziomek 2003b).
W sensie zbliżonym do znaczenia pojęcia „język teatru” stosowany 
jest termin „kod”, choć jak przestrzega Patrice Pavis, „nie istnieje ża‑
den osobny kod teatralny, […] który byłby kluczem do wszystkiego, co 
jest wypowiadane lub pokazywane na scenie”. Dlatego „byłoby naiwno‑
ścią oczekiwać od semiologii teatru odkrycia jakiegoś jednego lub kilku 
kodów teatralnych, które byłyby w stanie zredukować (lub sformalizo‑
wać) przedstawienie do wyjaśniającego jego sensy schematu” (Pavis 1998: 
228). Pavis, podobnie jak wielu dzisiaj badaczy (Michael Kirby, Tadeusz 
Kowzan, Marvin Carlson), dzieli kody na specyficzne dla teatru (teatru 
określonego kręgu kulturowego, jak też właściwe danej epoce i danemu 
stylowi gry) oraz niespecyficzne (występujące również w innych rodzajach 
sztuk, kody językowe, ideologiczne i kulturowe), dodając do tego jeszcze 
kody mieszane. Inaczej traktuje pojęcie kodu Erika Fischer ‑Lichte, która 
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definiuje je jako repertuar, względnie system, znaków wraz z porządku‑
jącymi go zasadami. 
Problemy z opisem kodu czy też języka teatru, związane także z eks‑
ponowaniem jedynie semantycznych aspektów przedstawienia, pokazują, 
że nie w pełni odpowiednie jest 
pojęcie komunikacji w teatrze 
(nadawca/kod — komunikat 
— odbiorca), implikujące typ 
percepcji nastawionej na poro‑
zumienie i interpretację spek‑
taklu. Anne Ubersfeld uważa 
np., że zamiast o procesie ko‑
munikacji mówić raczej należy 
o procesie teatralnym. Komunikacja bowiem nie obejmuje całej złożono‑
ści tego, co dzieje się w trakcie przedstawienia, w którego całościowym, 
bezpośrednim oddziaływaniu nie można pominąć ekspresji (aktora) oraz 
stymulacji (widza). Erika Fischer ‑Lichte wskazuje cztery konstytutywne, 
skorelowane ze sobą elementy obecne w przedstawieniu, szerzej zaś we 
wszelkich widowiskach kulturowych rozpatrywanych z punktu widzenia 
ich teatralności. Są to: medialność (czyli komunikacja, kontakt), material‑
ność, semiotyczność i estetyka (fischer­‍‑lichTe 2008). Spektakl teatralny 
stanowi połączenie (lub też zderzenie) sfery znaków, symboli i wartości 
z czynnikami performatywnymi — sferą działania i oddziaływania, ma‑
terialności, zmysłowości i realności. Ma charakter zdarzeniowy, procesu‑
alny, opiera się na rzeczywistych, tj. performatywnych procesach wytwa‑
rzania i działania w świecie. Dlatego najefektywniejszą metodą analizy 
jest ujęcie kompleksowe, uwzględniające dwa wymiary przedstawienia — 
semiotyczny i performatywny, które współgrają ze sobą. 
Wielość i bogactwo elementów rzeczywistości, którym nadaje się na 
scenie funkcję znakową, świadczą o tym, że teatr jest sztuką stojącą bli‑
sko życia; granica między nimi bywa chwiejna i krucha. Fizyczne własno‑
ści tworzyw teatru i realny charakter ludzkich działań — które umoż‑
liwiają materialną wizualizację fikcji — tworzą w widowisku swoiste 
zespolenie sfery życia i sfery teatru. W różnych epokach historycznych, 
w zależności od panujących konwencji rozmaicie układały się stosunki 
i proporcje między tymi dwiema sferami, relacje między życiowym kon‑
kretem a „sztucznością”, artystyczną formą (i wymiarem) teatru. Ścisłe 
złączenie tych płaszczyzn wynika z komunikacyjnej differentia specifi-
ca teatru, z faktu, iż przedstawienie teatralne odbywa się „tu i teraz”, 
w bezpośrednim kontakcie sceny i widowni. W procesie odbioru na sku‑
tek zastosowanych przez twórców spektaklu zabiegów (ale także oczeki‑
wań i nastawienia widzów) mogą sfery te w różnym stopniu dochodzić 
Pod pojęciem „kod teatralny” rozu‑
miemy cały repertuar znaków, jak również 
wszystkie zasady syntaktyczne, seman‑
tyczne i pragmatyczne, które są używane 
przy realizacji poszczególnych dzieł (insce‑
nizacji) i leżą u podstaw większości dzieł. 
fischer‑lichTe, za: Balme 2002: 85
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do głosu, nasilać się, jak też nawzajem wymieniać — to oscylacja między 
zbliżeniem i oddaleniem. Andrzej Tadeusz Kijowski określa to zjawisko 
jako grę między „krawędzią kontaktu” i „barierą dystansu” i pokazuje 











Rys. 2. Relacja przestrzeni gry i miejsca spotkania (kijowski 1982: 75)
We współczesnym teatrze, który chętnie porzuca tradycyjną scenę, 
konwencjonalne formy i ramy widowiska, poszukiwania tego rodzaju idą 
w parze z ekspansją realności. Wśród rozmaitych przejawów zbliżenia do 
rzeczywistości do najbardziej charakterystycznych dla dzisiejszej prak‑
tyki artystycznej należą: zagarnianie przestrzeni i miejsc nieteatralnych 
dla widowisk, związane zwykle z semiotyzacją obiektów naturalnych 
i ich funkcji rzeczowych (ziomek 2003b); zacieranie granicy między sce‑
ną a widownią, zarówno poprzez odpowiednie rozwiązania przestrzenne 
czy plastyczne (np. inscenizacja sztuk klasycznych we współczesnych ko‑
stiumach), jak i grę aktorów; wciąganie widza do gry; uwydatnianie ma‑
terialności przedmiotu scenicznego i autentyzmu wykonawców; ekspono‑
wanie cielesności. Zabiegi te odkrywają czy też eksponują performatywny 
wymiar spektaklu teatralnego, tzn. istnienie w nim takich elementów, 
które nie mają charakteru znakowego, gdyż są pozbawione referencyj‑
ności, polegają natomiast na realizacji pewnych działań i przynoszącym 
widome skutki oddziaływaniu na widzów (→ Teatr wśród społecznych 
i artystycznych praktyk performatywnych). Zachodzi wówczas zjawisko 
desemantyzacji elementów przedstawienia, które przestają być znakami, 
a zwracają uwagę na własną materialność. 
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Teatr może sięgać po różne fragmenty rzeczywistości — pozasceniczne 
przestrzenie w budynku teatralnym (szatnia, foyer, schody), ulica, miejski 
plac, opuszczona hala fabryczna, nawet prywatne mieszkanie czy auto‑
bus mogą być zaanektowane dla potrzeb widowiska i służyć jako miejsce 
gry. Konrad Swinarski rozegrał Dziady w całym budynku Starego Te‑
atru w Krakowie; publiczność Ameryki w reżyserii Jerzego Grzegorzew‑
skiego oglądała w pewnym momencie szatnię i nieświadomych swej „roli” 
widzów, wychodzących po innym przedstawieniu. Cechą wspólną tych 
niezmiernie zróżnicowanych eksperymentów jest zagarnianie w obręb 
świata przedstawienia nie tylko miejsc, ale także ludzi, rzeczy, działań, 
które czasem wcale nie mają teatralnego charakteru, a które zaczynają 
wchodzić w obręb fikcji. Manipulacje polem gry wydobywają ukryty po‑
tencjał teatralny, tkwiący w wielu obszarach rzeczywistości, i pokazują, 
że teatr jest (lub może być) właściwie wszędzie. 
Typowa dla widowisk w przestrzeniach autentycznych płynność i nie‑
ostrość granic świata fikcji może też ujawniać się w przedstawieniach 
realizowanych na tradycyjnej scenie. W jednym i w drugim wypadku 
można mówić zarówno o granicznych przejawach fikcji, jak i o jej zagro‑
żeniu (raszewski 1991), jakie stwarza samo odgrywanie przedstawienia 
w bezpośredniej obecności widzów — jednoczesność aktu kreacji i od‑
bioru. Trzeba jednak zauważyć, że z pewnością ścisły związek teatru 
i rzeczywistości częściej i łatwiej można dostrzec w sytuacji, gdy grają‑
cych i widzów łączy jedna, zwłaszcza nieteatralna, przestrzeń, gdy nie 
oddzielają ich tradycyjne bariery. Tym, co najmocniej świadczy o płyn‑
ności granicy między fikcją i rzeczywistością w teatrze, jest aktor, któ‑
rego cielesność (materiał) i psychofizyczne umiejętności (narzędzie) two‑
rzą dzieło (postać teatralną). W grze aktorskiej bywa niemało działań, 
których aktor nie markuje na scenie, lecz wykonuje naprawdę (jedzenie, 
palenie papierosa, obnażenie itp.) — i to one właśnie szczególnie wyraź‑
nie uświadamiają głębokie powiązanie życiowego autentyzmu i udania 
w teatrze.
Materialność tworzyw teatru i realność działań ludzkich mogą stać 
się również przyczyną zagrożenia świata fikcji. Ponieważ przedstawienie 
teatralne jest odbywającym się każdorazowo od nowa, żywym procesem, 
międzyludzkim zdarzeniem, jego integralność i spójność w każdej chwili 
narażona jest na ingerencję nieprzewidzianego przypadku. Do zachwia‑
nia scenicznego świata czy wręcz przerwania iluzji teatralnej może dojść 
na skutek zakłóceń w funkcjonowaniu sceny — niedyspozycji aktora (np. 
luki w pamięci), niesprawności teatralnej maszynerii (usterki technicz‑
ne) czy przypadkowego incydentu (przysłowiowy kot przebiegający przez 
scenę w najmniej odpowiednim momencie), ale niekiedy także z powodu 
gwałtownej reakcji widza czy widzów.
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Zwrot performatywny niewątpliwie przyczynił się do zatarcia granic 
między sztukami (teatr, performans, sztuka akcji, instalacje plastyczne), 
ale również między sztuką i nie ‑sztuką, łączył się bowiem z estetyzacją 
i teatralizacją przedstawień nie ‑artystycznych. Z tego powodu dyskusyj‑
nym, trudnym do jednoznacznego rozstrzygnięcia zagadnieniem staje się 
sprawa autonomii sztuki, toteż w ramach estetyki performatywności nie 
da się klarownie od siebie oddzielić sztuki i życia społecznego. Z osmotycz‑
nej symbiozy teatru i życia oraz wzajemnego przemieszania różnych form, 
co dziś jest powszechnie spotykane, płyną dwa wnioski. Z jednej strony 
nawet bardzo radykalne eksperymenty z przestrzenią, przedmiotem sce‑
nicznym czy cielesnością wykonawców nie likwidują granicy między fik‑
cją i tym, co rzeczywiste, nie przekreślają istniejącej zawsze w teatrze nie‑
widocznej rampy. (Inaczej niż w sztuce performansu, gdzie zamiast dwu 
światów jest jeden świat, a rzeczy nie dzieją się „jak gdyby”, lecz naprawdę). 
„Wszystko to, co [współcześnie — E.W.] znosi granicę między publicznością 
i akcją sceniczną, widzami i aktorami, nie narusza podstawowego rozróż‑
nienia” (uBersfeld 2002: 36). Zanegowanie czy przekroczenie tej cienkiej 
i kruchej granicy prowadzić musi do zrównania sztuki i życia, grozi uni‑
cestwieniem istoty teatru, jaką jest przedstawianie „innej” rzeczywistości 
za pomocą tworzyw i instrumentów należących do rzeczywistości realnej. 
Podobnie niewłaściwe zinterpretowanie przez widza tego podwójnego po‑
rządku może prowadzić do naruszenia zasady teatru. Z drugiej natomiast 
strony, warto zauważyć, działania i eksperymenty, o jakich wspomniano 
wcześniej, związane zwykle z manipulowaniem percepcją widza, dają im‑
puls do namysłu na temat odrębności sztuki teatru i jej możliwości. Auto‑
nomia teatru staje się nieraz przedmiotem autorefleksji przedstawienia, 
przede wszystkim wtedy, kiedy znosi ono przeciwieństwo między sztuką 
a rzeczywistością, między estetycznym a nie ‑estetycznym. 
3. Znaczenie i referencja
Scena teatralna, szerzej zaś: miejsce reprezentacji w sensie pragma‑
tycznym, jest pewnym obiektem w świecie, podobnie jak znajdujące się 
na niej elementy (scenografia, rekwizyty), które będą użyte w grze. Ten 
realny wymiar scenicznego instrumentarium łatwo zaobserwować przed 
rozpoczęciem spektaklu (albo po jego zakończeniu), kiedy to możemy zo‑
baczyć świat przedstawiający, zanim jeszcze zacznie on wyobrażać świat 
przedstawiony (raszewski 1991). Nadawanie rzeczywistej przestrzeni, 
przedmiotom i osobom w niej zgromadzonym funkcji znaczeniowych od‑
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bywa się dzięki istniejącej umowie społecznej, czyli konwencji, a więc 
zwykle w sposób zupełnie arbitralny (ŚwionTek 2000). Teatralizacja rze‑
czywistości przez nadawanie jej dodatkowych znaczeń, a więc dzięki pod‑
porządkowaniu znaków ikonicznych i znaków ‑indeksów, polega przede 
wszystkim na konstruowaniu znaków symbolicznych. W ten sposób teatr 
dokonuje swoistej „strukturalizacji” rzeczywistości. 
Rzeczy oraz działania, którym teatr nadaje charakter znaków wyższe‑
go stopnia, funkcjonują na zasadzie metonimii lub metafory. Przedmiot 
(rozumiany szeroko) jest najczęściej metonimią pewnej rzeczywistości 
referencyjnej, do której przedstawienie się odnosi lub której jest obrazem. 
W teatrze naturalistycznym i w dzisiejszym teatrze ukazującym życie co‑
dzienne przedmioty funkcjonują jako metonimia konkretnych warunków 
życia postaci (zagospodarowanie sceny, kostiumy aktorów, rekwizyty etc.). 
Efekt realności przedmiotów opiera się na wspólnocie doświadczenia, od‑
syła do znanej widzowi (mniej lub bardziej) rzeczywistości zewnętrznej. 
Podobnie dzieje się w inscenizacji sztuk historycznych czy dramatu daw‑
nego, choć w przypadku tego ostatniego teatr preferuje dziś rozmaite 
metody uwspółcześniania starych tekstów, zdecydowanie modernizując 
również (a może zwłaszcza) ich kształt wizualny (scenografia, kostium, 
wytwory nowoczesnej techniki). Umeblowanie, kostium, broń czy inne 
akcesoria mają odsyłać na zasadzie pars pro toto do pewnego okresu hi‑
storii. Użycie przedmiotu jako metonimii charakterystyczne jest szcze‑
gólnie dla utworów realistycznych, jak wykazał już Roman Jakobson, ale 
inscenizacja może tę tendencję uwydatniać lub osłabiać. 
Drugą obok metonimii figurą czy zasadą budowania znaczeń w przed‑
stawieniu jest metafora. Metafora, czyli przenośnia, to przeniesienie 
W tym, co zwykło się nazywać metaforą, należy rozróżnić czynność (pro‑
ces) i jej rezultat. Proces metaforyczny nazwiemy metaforyzacją. Metafora 
jako produkt czy rezultat metaforyzacji […] przedstawia się jako znak lub 
zespół znaków, mający swe źródło najczęściej w innym znaku lub zespole 
znaków (dla nadawcy) albo odsyłający do innego znaku lub zespołu znaków 
(dla odbiorcy ‑interpretatora). Rozpatrywana z semiologicznego punktu wi‑
dzenia metafora ‑produkt ma więc element(y) znaczący(e), element znaczo‑
ny(e), referent(y). Przeniesienie (transfer analogiczny) dokonuje się zwłasz‑
cza pomiędzy dwoma odnośnymi elementami znaczącymi (signifiants); forma 
znaku pierwotnego i forma znaku metafory są różne. Jeżeli chodzi o element 
znaczony (signifié), pozostaje on w zasadzie ten sam, z możliwością pewne‑
go odchylenia; to właśnie owa tożsamość elementu znaczonego gwarantuje 
skuteczność metafory. 
kowzan 1998: 144
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znaczenia jednego elementu na znaczenie innego elementu na zasadzie 
dostrzeżonej między nimi, mniej lub bardziej odległej analogii. Jako trop 
stylistyczny ma źródło i oparcie przede wszystkim w warstwie językowej 
przedstawienia, ale procesom metaforyzacji zazwyczaj podlega również 
jego strona wizualna. Niektóre przedmioty na scenie mogą mieć war‑
tość metaforyczną niezależnie od wartości funkcjonalnej (np. okno może 
wyrażać tęsknotę, marzenie o podróży lub ucieczce). Przeważnie jednak 
przedmioty pełniące określone funkcje instrumentalne i/lub metonimicz‑
ne poddają się zarazem metaforyzacji, zyskując dzięki temu bogatsze 
znaczenie. 
Nadawanie rzeczywistości funkcji znaczeniowych wyższego stopnia, 
czyli proces symbolizacji, dotyczy również tak szczególnego tworzywa, 
jakim jest język naturalny, ponieważ „używanie słowa w widowisku te‑
atralnym jest odwzorowaniem sposobu funkcjonowania języka w codzien‑
nym porozumiewaniu międzyludzkim”. Jak objaśnia tę fundamentalną 
dla teatru i dramatu zasadę Sławomir Świontek, prezentowane na scenie 
akty językowe — zazwyczaj dialog między rozmówcami — są swoistym 
„naśladowaniem mechanizmu nadawczo ‑odbiorczego potocznej (życiowej) 
komunikacji językowej” (ŚwionTek­‍2000: 13—14). Zarazem jednak język 
w szczególnej mierze poddaje się wszelkim operacjom symbolicznym ze 
względu na to, iż — inaczej niż systemy ikoniczne — jest systemem zna‑
kowym opartym całkowicie na konwencji i posiadającym niezwykle boga‑
ty potencjał semiotyczny. 
Podstawową relację między teatralnym przedstawieniem a rzeczywi‑
stością ujmuje pojęcie mimesis, wywodzące się z antycznej teorii sztuki 
i poezji. Mimesis jest naśladowaniem lub przedstawieniem jakiejś rzeczy, 
przedmiotu lub idei. Początkowo termin ten oznaczał naśladowanie cze‑
goś przez człowieka za pomocą ruchów ciała lub mowy (Pavis 1998: 293), 
ale już dla starożytnych mimesis była pojęciem niejasnym i spornym. Zde‑
finiowana w antycznej teorii teatru, przede wszystkim przez Arystotele‑
sa, mimetyczna relacja między tym, co przedstawione, a rzeczywistością 
zakłada, że niemal wszystko, co dzieje się na scenie, podlega szczególnej 
zasadzie naśladownictwa. Naśladowczy charakter mają ukazane w dra‑
macie zdarzenia, jak również gra aktora, który za pomocą słowa, gestu 
i ruchu odtwarza jakąś postać (Balme 2002: 60).
Zachodnia refleksja o teatrze dziedziczy dwie interpretacje pojęcia 
mimesis — afirmatywną Arystotelesa i krytyczną Platona — które do 
dziś tworzą istotny kontekst dyskursu teoretycznego. Dla Platona pojęcie 
mimesis, fundamentalne w ujęciu twórczości teatralnej i w ogóle arty‑
stycznej, miało wydźwięk negatywny. Oznaczało bowiem przedstawianie 
przedmiotów świata zewnętrznego, będących jedynie pozorami właści‑
wych rzeczy, a nie — idei. Od Platona najprawdopodobniej wiedzie niesłab‑
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nąca przez wiele następnych stuleci tradycja piętnowania teatru (szerzej: 
widowisk) jako sztuki fałszywej, kłamliwej, oszukańczej, ukazującej „ma‑
terialność świata ziem‑
skiego, który w sposób 
wyraźny przeciwstawiano 
boskiemu światu idei” (Pa‑
vis 1998: 294). Natomiast 
Arystoteles w Poetyce po‑
kazał teatr i inne sztuki 
przedstawiające w pozy‑
tywnym ujęciu, „odsłania‑
jąc twórczy aspekt mimesis 
jako kluczowej kategorii 
dla estetyki teatralnej” 
(sarrazac, red., 2007: 96). 
Do najbardziej spornych 
i najczęściej dyskutowa‑
nych tez Poetyki należy przy tym problem zależności między naturą (rze‑
czywistością) a mimesis. Zależność ta jest na nowo definiowana w każ‑
dej epoce, podobnie jak pojęcie prawdopodobieństwa, przypisane według 
Arystotelesa sztukom naśladowczym i odróżniające twórczość poetycką 
od historii. Określana za pomocą różnych terminów (mimesis, imitatio, 
iluzja mimetyczna) koncepcja mimesis stanowiła także nieodłączną część 
tradycji europejskiego teatru, zanim pod koniec XIX stulecia nie pojawiły 
się pierwsze próby jej krytycznej rewizji. 
Właśnie kryzys mimesis, spowodowany zakwestionowaniem tradycyj‑
nej relacji między dziełem artystycznym a rzeczywistością, rodzi w kon‑
sekwencji podstawowy dla sztuki XX wieku, w tym teatru, problem re‑
prezentacji. Wiele dzisiejszych eksperymentów i poszukiwań teatralnych 
wiąże się z redukcją, uchyleniem przedstawiania na rzecz niezapośred‑
niczonej obecności. Wynikają one czy to z dążenia do zacierania granicy 
między sztuką a życiem, czy to z estetycznych idei teatru kreacyjnego, 
i w konsekwencji zmuszają do redefinicji tego, co jest/może być sztuką, 
ale także — czym jest teatralne doświadczenie odbiorcze. Tendencje te, 
widoczne w działaniach artystów rozwijających bardzo różne estetyki 
(J. Grotowski, T. Kantor, L. Mądzik, R. Wilson i inni), zmierzają do tego, 
by pozwolić „przeżywać” „rzeczy” (ludzi i przedmioty) na scenie niezależ‑
nie od ich struktury semiotycznej; to zarazem tendencje, które uchylają 
czy pomniejszają rolę interpretacji na rzecz czystego przeżycia i odbio‑
ru (Balme 2002: 93). Semiotyczny wymiar przedstawienia odsuwa się 
na dalszy plan, ustępując miejsca performatywności działań, które nie 
odsyłają do świata zewnętrznego, gdyż rezygnują z referencyjności, a ich 
Słowo mimesis, które wywodzi się z grec‑
kiego czasownika mimeisthai („imitować”), od‑
nosi się do efektu imitacji rzeczywistości, czyli 
do stałych mechanizmów wytwarzania fikcji 
artystycznej, znanych od ponad dwóch tysiąc‑
leci. Niewątpliwie relacja mimetyczna nie jest 
jedynym typem związku z rzeczywistością, 
jaki może pojawić się w trakcie produkcji „dzie‑
ła sztuki”, jak mówi Gérard Genette. Jednak 
w tradycji zachodniej pojęcie reprezentacji ści‑
śle wiąże się z terminem mimesis, szczególnie 
w dziedzinie teatru. 
sarrazac, red., 2007: 96
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percepcja nie polega na odczytywaniu zaprojektowanych sensów, lecz na 
snuciu własnych asocjacji i wyobrażeń, zależnych bardziej od indywidu‑
alnego doświadczenia odbiorcy niż od ustalonych operacji interpretacyj‑
nych. Kryzys mimesis również w dziedzinie współczesnego pisania dla 
sceny inspiruje twórcze poszukiwanie nowych sposobów budowania rela‑
cji z rzeczywistością oraz nowych — w większości afabularnych — form 
tekstowych. 
W teatrze, który mniej lub bardziej pozostaje wierny idei naśladowania, 
centralnym miejscem dla mimesis jest przestrzeń teatralna. Zbudowana 
z elementów tekstu dramatycznego, jednocześnie musi ona przedstawiać 
rzeczy, jakości i stosunki istniejące w świecie. W tym teatrze miejsce sce‑
niczne jest zawsze naśladowaniem czegoś dostępnego i znanego widzowi 
z jego doświadczenia. Pojęciu mimesis odpowiada, przynajmniej w sensie 
ogólnym, ikoniczność, gdyż znaki ikoniczne charakteryzuje związek po‑
dobieństwa między znakiem 
a przedmiotem. 
W przestrzeni teatralnej 
manifestuje się też mimesis 
w szerszym znaczeniu tego 
pojęcia — składa się na to 
naśladowczy aspekt działań 
aktorskich oraz (wyprowa‑
dzona zwykle z tekstu) kon‑
strukcja sytuacji scenicznych 
i zdarzeń. Tak więc nieza‑
leżnie od stopnia wizualnego 
upodobnienia do rzeczywisto‑
ści realnej, zawsze „występu‑
ją w teatrze struktury prze‑
strzenne określające nie tyle 
konkretny świat, ile wyobra‑
żenie ludzi o stosunkach przestrzennych panujących w społeczeństwie, 
gdzie żyją, oraz konflikty, które znajdują się u podłoża tych stosunków” 
(uBersfeld 2002: 112).
W procesie zapożyczania, odwzorowywania i strukturalizowania na 
scenie elementów należących do świata ogromną rolę odgrywa porząd‑
kowanie, objaśnianie tegoż świata. Teatralizacja czyni świat, w którym 
trudno odnaleźć sens, czymś znaczącym. Zdaniem zarówno praktyków, 
jak i teoretyków, teatr daje możliwość tworzenia uporządkowanej prze‑
strzeni, gdzie dzięki m.in. takim zabiegom, jak metaforyzacja, ujawnione 
zostają ukryte prawa świata, który w potocznym doświadczeniu widzi‑
my tylko jako chaos i działanie przypadku. Jest to proces dwukierun‑
Teatr, którego nazwa pochodzi od grec‑
kiego théatron („miejsce, z którego się patrzy, 
czyli widownia”), w sposób oczywisty stanowi 
maszynerię, która kieruje spojrzeniem widza. 
Zarówno amfiteatr antyczny, średniowieczne 
plateau, jak i scena teatru klasycystycznego 
wybierają to, co widzowie zobaczyć mogą, oraz 
narzucają im to, co zobaczyć muszą. Pod tym 
względem teatr to pudełko optyczne, które od 
dawna stanowiło podstawę koncepcji „optyki 
sceny”, związanej z istnieniem stałej ramy sce‑
nicznej, od czasów renesansu przestrzegającej 
wymogów perspektywy i obarczonej określo‑
nym znaczeniem społeczno ‑politycznym. 
sarrazac, red., 2007: 115
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kowy, odwracalny, ponieważ znaczenia, które, ulokowane w przestrzeni 
scenicznej, zostają odczytane i przyswojone przez widza, nakładają się 
na indywidualny obraz świata zewnętrznego, pozwalając go w ten spo‑
sób rozpoznać i zrozumieć. Jeszcze dobitniej tę właściwą teatrowi zdol‑
ność przemiany podsumowuje Erika Fischer ‑Lichte. „Pod tym względem 
przedstawienie należy rozumieć tyleż jako samo życie, ile jako jego model 
— jako samo życie o tyle, o ile zajmuje rzeczywisty czas życia wszystkich 
uczestników, wykonawców i widzów, a także daje im sposobność ciągłego 
tworzenia się na nowo; jako model życia, gdyż te procesy wówczas zacho‑
dzą szczególnie intensywnie i z wyjątkową wyrazistością, a więc kiedy 
przebiegają w pełnej przytomności uczestników, znajdują się w centrum 
ich uwagi” (fischer­‍‑lichTe 2008: 330).
4. Fikcja teatralna, iluzja, reprezentacja
Podczas przedstawienia widz ogląda na scenie konkretną rzeczywi‑
stość, przedmioty i ludzi, których realne istnienie nie ulega żadnej wąt‑
pliwości. Przedmioty i osoby, choć rzeczywiste, jednocześnie nie są praw‑
dziwe — służą stworzeniu fikcji świata przedstawionego. 
Fikcję teatralną charak‑
teryzuje szczególne zespo‑
lenie pozoru i empirii: to, co 
zmyślone i udawane, prezen‑
towane jest w sposób bezpo‑
średni, naoczny poprzez dzia‑
łania aktorów — stąd bierze 
się odczuwane przez publicz‑
ność wrażenie bezpośrednio‑
ści i „realności” scenicznego 
świata. W specyficznej ak‑
tywności widza współist‑
nieją dwa równoległe, ściśle 
powiązane ze sobą procesy: 
z jednej strony identyfika‑
cja, przeżycie, z drugiej — 
dystans. Pierwszy to sfera 
udzielających się emocjonalnych doznań, „wszystko to, co widza uczestni‑
czącego w ceremonii teatralnej skłania za pomocą znaków (sygnałów) do 
przeżywania wzruszeń, które nie będąc wzruszeniami przedstawionymi na 
Fikcja — właściwość świata przedstawio‑
nego w wypowiedzi odnoszącej się nie do osób 
i rzeczy istniejących realnie, ale do będących 
wytworem wyobraźni jej autora, później — 
czytelnika lub widza. […] W wypowiedzi te‑
atralnej tekst i przedstawienie stanowią fikcję, 
ponieważ są w całości zmyśleniem, a ich aser‑
tywność nie ma waloru prawdziwości. Twórcy 
dyskursu teatralnego (dramaturg, reżyser, ak‑
tor) zdają się wypowiadać zdania mające sta‑
tus prawdziwości i realizować akty illokucyjne 
(performatywne), będące aktami mowy, ale 
w istocie rzeczy ich wypowiedzi nie podlegają 
logicznemu kryterium prawdziwości. 
Pavis 1998: 149
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scenie, mają z nimi określone związki” (uBersfeld 2002: 42). Drugi pro‑
ces cechuje refleksja na temat ukazanych wydarzeń, która umożliwia 
widzowi zrozumienie pewnych problemów jego własnego życia. Przy‑
jemność teatralna, jak niezależnie od siebie stwierdzili Freud i Brecht, 
polega na doświadczaniu fantazmatu, który można przeżyć „na niby”, 
w zastępstwie, nie narażając się na niebezpieczeństwo przeżywania go 
naprawdę. 
Odbiór przedstawienia teatralnego charakteryzuje zatem oscylacja 
między wiarą w prawdziwość skonstruowanego na scenie świata a świa‑
domością gry, udania. Odpowiednie zabiegi i mechanizmy uruchomione 
przez twórców przedstawienia stymulują typ odbioru, ale jego faktyczny 
przebieg zależy ostatecznie od nastawienia i decyzji widza. Poddanie się 
iluzji teatru polega na zawieszeniu poczucia fikcji: postrzegamy działania 
sceniczne jako rzeczywiste (co typowe zwłaszcza dla teatru naturalistycz‑
nego). Iluzja wiąże się z wytwarzanym przez scenę efektem realności 
oraz procesem identyfikacji, „procesem rozpoznawania przez widza oglą‑
danego świata jako własnego, w którym rzeczy dzieją się zgodnie z jego 
doświadczeniami i przekonaniami” (Pavis 1998: 191). Może ona obejmo‑
wać wszystkie, choć w różnym stopniu, elementy spektaklu: scenografię, 
fabułę, postać. 
Iluzja, tak jak i naśladowanie (mimesis), w wyniku którego powsta‑
je, nie ma charakteru ponadczasowego prawidła, lecz stanowi rezultat 
zastosowania zmiennych historycznie konwencji teatralnych. Gdy obser‑
wujemy, jak teatr stwarza iluzję, czyli zmusza nas do uwierzenia w fik‑
cję, wówczas — w odróżnieniu od procesów identyfikacyjnych — zachodzi 
proces dystancjalizacji. Przełamanie lub zerwanie iluzji teatralnej może 
być zarówno zamierzonym chwytem artystycznym (zmiana sposobu gry, 
przekreślenie przyjętej konwencji), jak i działaniem niezamierzonym. 
Współczesny teatr szczególnie chętnie stosuje rozmaite środki i techniki 
łamiące spójność spektaklu i mające wywołać efekt deziluzji. Zawsze jed‑
nak w odbiorze przedstawienia występują oba te procesy — utożsamie‑
nia i dystansu — a intensywność każdego z nich zależy z jednej strony 
od intencji twórców, z drugiej zaś od naszej woli, kompetencji, doświad‑
czenia; na tym opiera się — jak to ujmuje Pavis — „podwójna gra” ilu‑
zji. Całkowita eliminacja jednego z tych aspektów pociąga za sobą bądź 
to nieumiejętność odróżnienia fikcji od rzeczywistości (np. u dzieci), 
bądź to percepcję w skrajnym stopniu zintelektualizowaną i krytyczną. 
„U podstaw specyficznie teatralnej przyjemności leży dialektyka realno‑
ści i fikcji, rzeczywistości i umowności, prawdy i złudzenia” (ŚwionTek 
2003a: 49).
W XX wieku i dziś reformatorzy teatru formułują teorie dopuszczające 
taki rodzaj działania teatralnego, który nie polegałby na naśladowaniu 
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i nie byłby fikcją. Zmierzają one do odnowienia teatru, które ma pole‑
gać na jego rytualizacji. Od Georga Fuchsa idei przywrócenia „teatralno‑
ści”, przez dzieło Antonina Artauda, po Jerzego Grotowskiego i ekspery‑
menty niektórych dzisiejszych performerów, dostrzec można dążenie do 
stworzenia przeżycia teatralnego, które nie byłoby zależne od fikcyjnego 
przebiegu akcji scenicznej. Projektowany przez Artauda teatr uwolniony 
od przedstawiania odrzuca mimetyczną zasadę naśladowania, a podpo‑
rządkowany jej odbiór chce zastąpić prowokowaniem bezpośredniego do‑
świadczenia. Również dzisiejszy teatr nierzadko traktuje tradycyjną fik‑
cję w swobodny i elastyczny sposób jako coś drugorzędnego lub przedmiot 
gry, w przekonaniu, że potrzebę fikcjonalnych przeżyć lepiej zaspokajają 
inne formy sztuki oraz uczestnictwa w kulturze symbolicznej (literatura 
popularna, film, gry wirtualne). 
Kiedy celem są bezpośrednie doznania odbiorców, a także podkreśle‑
nie wydarzeniowej natury przedstawienia, wówczas nawiązują się inne 
niż w teatrze fikcji i iluzji relacje między wykonawcami i widzami. Przy 
tym każda próba zdefiniowania na nowo tych relacji prowadzi do odrzu‑
cenia dominacji znakowego charakteru działań i ich możliwych znaczeń 
na rzecz specyficznej współobecności i jej oddziaływania na wszystkich 
uczestników, tzn. ich fizjologicznych, afektywnych, energetycznych i mo‑
torycznych reakcji, jak również warunkowanych przez nie sensualnych 
doświadczeń. Pociąga to za sobą konieczność zmodyfikowania pojęcia 
teatralnej interakcji (którą semiotyka opisuje jako sumę tekstu sceny 
i tekstu widowni) tak, aby mocniej zaznaczyć doświadczenie wspólnoty. 
Należy to rozumieć w ten sposób, że przedstawienie powstaje między 
wykonawcami i widzami, zostaje przez nich wspólnie powołane do ist‑
nienia. Widzowie podejmują działania (zwykle jedynie wewnętrzne) pod 
wpływem aktów percepcji, zaś wykonawcy — pod wpływem odbieranych 
zachowań i reakcji widzów. Istotne także jest wobec tego wyraźne odróż‑
nienie inscenizacji od przedstawienia (fischer­‍‑lichTe 2008: 79). Insceni‑
zacja obejmuje pewien plan, scenariusz działań, które w trakcie prób wy‑
pracowują artyści; przedstawienie podlega fluktuacjom zmieniającego się 
czasu i aktualnych okoliczności, zależy od dyspozycji aktorów i publiczno‑
ści w danym dniu, dlatego każdego wieczoru jest inne i niepowtarzalne. 
Odrębnym zagadnieniem, mocno i wielorako od kreacji fikcji jednak 
zależnym, jest implikowany związek z rzeczywistością — jej reprezen‑
tacja. Ze względu na funkcję referencyjną znaków przedstawienie nie 
pozwala widzowi zapomnieć o kontekście komunikacji (historycznym, 
społecznym, politycznym, a nawet psychicznym) i zazwyczaj odsyła do 
czegoś, co istnieje poza teatrem. Scena teatralna — przypomnijmy — 
jest miejscem, gdzie dokonywane są operacje modelowania rzeczywisto‑
ści międzyludzkiej przez nadawanie elementom tej rzeczywistości, które 
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same w sobie znakami być nie muszą, charakteru znakowego. Przestrzeń 
sceniczna staje się znakiem ikonicznym jakiejś przestrzeni społecznej lub 
społeczno ‑kulturowej, choć zarazem nie przestaje być przestrzenią skon‑
struowaną zgodnie z pewną estetyką jako obraz mogący mieć samodziel‑
ną wartość. Przedstawienie teatralne można więc rozpatrywać jednocześ‑ 
nie jako proces estetyczny i jako wydarzenie społeczne. 
Teatr jest szczególnym, zinstytucjonalizowanym zjawiskiem kulturowo‑
 ‑społecznym, w którym zachowania społeczne, a także wytwory tych za‑
chowań przekazywane są podczas bezpośredniej interakcji. Interakcja 
sceniczna w relacji aktor — aktor i zarazem postać — postać budowana 
jest więc w taki sposób, by umożliwić zawiązanie relacji twórca przedsta‑
wienia — odbiorca. W teatrze ze względu na jego kolektywny charakter 
odgrywa się pewne zachowania społeczne; robi się to również po to, by 
„wpłynąć na rzeczywiste zachowania społeczne; stwarza się pozory od‑
działywania społecznego w celu uzyskania faktycznego oddziaływania 
w innej relacji” (ŚwionTek 2003b: 209). O sposobie odniesienia pozornej 
interakcji społecznej ukazanej w przedstawieniu „wobec rzeczywistych 
układów, zachowań społecznych i modeli tych zachowań” decyduje kilka 
czynników: rodzaj uprawianego teatru (np. dydaktyczny teatr Brechta, 
teatr propagandowy), miejsce i rola teatru w życiu zbiorowości (teatr jako 
agora, miejsce ujawniania 
społecznych emocji, rozrywka 
itp.), poetyka przedstawienia 
(realizm a symbolizm), zasa‑
dy gatunkowe (np. dramat 
poważny a komedia czy far‑
sa). Generalnie jednak zasa‑
dy regulujące to odniesienie, 
określające formy znakowa‑
nia rzeczywistości, są zależ‑
ne od konwencji. Konwencja 
to inaczej umowa, która za‑
kłada, że obie strony — twór‑
cy i widzowie — będą uczest‑
niczyć w procesie nadawania 
rzeczom i ludziom innego 
znaczenia niż to, jakie mają 
w realnym świecie.
Konwencja teatralna to zatem historycznie uwarunkowane reguły 
określające sposób konstruowania znaku teatralnego oraz jego relacje 
z szeroko rozumianą rzeczywistością. Przy czym, jak zaznacza Świontek, 
działania implikowane przez te reguły nie sprowadzają się do korzystania 
Konwencja […] stanowi platformę po‑
rozumienia między ludźmi teatru a pu‑
blicznością teatralną co do artystycznego 
współtworzenia dzieła scenicznego. Jest ona 
w teatrze nowożytnym substytutem rytuału 
w formach prateatralnych. W tych ostatnich 
rytuał spełniał rolę czynnika inicjującego 
wspólnotę doznań, przeżyć i zachowań; każ‑
dy akt inicjacji powodował zjawisko współ‑
porozumienia i współuczestnictwa w obrzę‑
dzie. Rytuał stanowił tutaj sferę mediacyjną, 
umożliwiającą wytworzenie się więzi jedno‑
czącej jego uczestników. W teatrze nowożyt‑




z możliwości stylistycznych teatru czy umiejętności aktora, ale obejmują 
także świadome modelowanie rzeczywistości przedstawionej i to tak, aby 
stała się ona obrazem modelu świata ukrytego w strukturze świadomości 
społecznej, a wpisanego w przyswajane przez teatr systemy semiotyczne. 
Należy też pamiętać — co dobrze pokazała już niegdyś Elizabeth Burns 
— że konwencje teatralne, służące stworzeniu świata scenicznego jako 
znaku (odwzorowania) świata rzeczywistego, zawsze są ściśle skorelo‑
wane z konwencjami społeczno ‑kulturowymi, funkcjonującymi w rzeczy‑
wistości pozateatralnej (Burns 1976a; → Teatr wśród społecznych i ar-
tystycznych praktyk performatywnych). Są to normy regulujące ludzkie 
zachowania oraz układy i relacje interpersonalne, konwencje obyczajo‑
we, zachowania w sferze działalności publicznej, kulturowej, religijnej 
itp. (→ Antropologia widowisk — antropologia teatru).
W świetle tak rozumianej konwencji wyraźnie widać, że spektakl te‑
atralny nigdy nie jest „prostym” odzwierciedleniem rzeczywistości. Jedynie 
teatr iluzji pragnie wywołać pozór niezamąconej niczym prawdy, aby jak naj‑
dalej posunąć podobieństwo do „rzeczywistości” społeczno ‑ekonomicznego 
świata, w którym żyje widz. Faktycznie jednak wszelkie znane z historii 
teatru dążenia w kierunku mimetyzmu i iluzjonizmu polegały tylko na 
stwarzaniu nowych konwencji teatralnych, na poszukiwaniu odmiennych, 
odpowiednich i skutecznych w danym czasie sposobów reprezentowania 
rzeczywistości. Każda epoka kształtowała właściwe sobie formy i środki tej 
reprezentacji, umożliwiając dzięki temu rozwój nowych konwencji teatral‑
nych. W istocie również zabiegi zmierzające do ujawnienia przed widzem 
przyjętej w przedstawieniu konwencji mają na celu przywołanie wstępnej 
umowy, jaką widz zawiera z teatrem co do nierzeczywistego charakteru 
teatralnej rzeczywistości. Jako otwarta demaskacja tej umowy strategie te 
są środkiem uwydatniającym i wzmacniającym kontakt z publicznością. 
5. Postać teatralna
Aktor tworzący postać, podobnie jak widz, stanowi warunek niezbęd‑
ny i konieczny zaistnienia sztuki teatru, zwłaszcza teatru dramatycznego. 
Wszystkie elementy składające się na przedstawienie teatralne mogą być 
(przynajmniej potencjalnie) wymienne, ale tym, co zawsze pozostaje, co 
w sensie najbardziej podstawowym tworzy sytuację teatralną, jest okreś‑
lona relacja między aktorem i widzem. A więc bezpośredni dwustronny 
związek między aktorami a publicznością, polegający na prezentacji i od‑
biorze działań udanych, fikcyjnych, oraz zachodzący w określonym przez 
78 III. Morfologia przedstawienia teatralnego
konwencję obszarze znaczeń związek, który ustanawia fenomen teatru 
jako specyficznej interakcji symbolicznej. 
W estetycznej hierarchii spektaklu miejsce aktora, choć podległe 
zmiennym historycznie tendencjom i różnie definiowane, wydaje się nie‑
naruszalne, zgodni są co do tego i praktycy, i teoretycy. Obecność aktora, 
żywego człowieka, który w bezpośredniej obecności innych ludzi wciela 
się w rolę, jest jednym z najbardziej niezwykłych czynników tego, co wy‑
darza się w teatrze. Podczas przedstawienia panuje rodzaj umowy (zgody) 
grających i publiczności, że byt postaci jest fikcyjny i zarazem na swój spo‑
sób realny. Mówiąc inaczej: przysługuje jej dwojaki status ontologiczny. 
W przedstawieniu teatralnym dokonuje się swoista metamorfoza. Z jed‑
nej strony to, co fikcyjne, zaprojektowane wstępnie na papierze, przyoble‑
ka się w ciało, nabiera dzięki aktorowi cech bytu realnego. Z drugiej zaś 
— aktor (ktoś realny), pracując nad rolą, odgrywając postać, przeistacza 
się: wstępuje w świat fikcji. W centrum refleksji nad postacią teatralną 
(czy sceniczną, jak się ją również nieraz określa) pozostaje więc zawsze 
relacja pomiędzy rolą a osobą, pomiędzy aktorem a jego rolą, pomiędzy 
materialnością a znaczeniem. 
Badacze reprezentujący stanowisko personalistyczne i egzystencjali‑
styczne najważniejsze zadanie teatru widzą w „stworzeniu postaci ob‑
darzonych istnieniem złożonym i tajemniczym, jak istnienie osoby ludz‑
kiej, istnieniem wykraczającym poza każdą interpretację i zdolnym do 
wywoływania wciąż nowych interpretacji” (Gouhier 1976: 234). Postacie 
zostają obdarzone egzystencją historyczną, stają się osobami. Jak uważa 
Étienne Souriau, „każdy teatr — prawdziwy teatr […] jest egzystencjal‑
ny. Dać istnienie wymyślonym postaciom to jego triumf i heroiczny czyn” 
(za: sławińska 1990: 14).
Zbigniew Raszewski przyjmuje, że fenomen postaci, „która nabiera ży‑
cia na naszych oczach”, wspólny sztukom widowiskowym nastawionym na 
popis oraz przedstawieniom, odróżnia obie te grupy od innych widowisk. 
Różnica pomiędzy jedną grupą a drugą polega jednak na tym, że w pierw‑
szej (cyrk, kabaret) postać zrośnięta jest z osobą wykonawcy/twórcy (klown, 
recytator, wykonawca skeczu), podczas gdy w drugiej grupie postać może 
być oddzielona od tego, kto ją odgrywa. Dlatego dopiero tutaj — w przed‑
stawieniach — mamy do czynienia z graniem roli, dopiero tu pojawiają się 
aktorzy, „bo aktorzy to ci, co grają role” (raszewski 1991: 49).
Z kolei Jerzy Ziomek, semiotyk, uznając aktora (i postać) za najważ‑
niejszy element teatru, dzieli wszystkie znaki na trzy kategorie ze wzglę‑
du na ich stosunek do wykonawcy. Do pierwszej kategorii należą znaki 
wytworzone przez aktora, do drugiej — skierowane do niego i przez niego 
jako postać percypowane, a więc takie, które podobnie jak poprzednie 
współtworzą przedstawione zdarzenia. W trzeciej grupie mieszczą się 
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wszelkie znaki, które towarzyszą aktorowi, ale których odgrywana przez 
niego postać — w przyjętej konwencji — nie dostrzega, nie jest ich świa‑
doma. Znaki dwóch pierwszych rodzajów przynależą do rzeczywistości 
przedstawionej, są jej budulcem; znaki trzeciej kategorii są poza obrębem 
tej rzeczywistości, lecz służą jedynie jej wykreowaniu (ziomek 2003b).
W perspektywie strukturalnej i semiotycznej postać — zaprojektowa‑
na najpierw w dramacie — jest tworem tekstowym, tzn. językowym. Bo‑
haterowie — w dramacie — są „językowymi instancjami, które nie istnie‑
ją poza aktami mowy. […] Tekst dramatyczny tworzy postacie, których 
»istnienie« i »działanie« zagwarantowane jest tylko przez ich wypowiedzi” 
(ŚwionTek 2003a: 71; → Dramat). Zatem w tekście postać jest tylko pewną 
potencjalnością, konkretnie uobecnia się dopiero w konkretnym przedsta‑
wieniu. Dla semiotyka zarówno bohater klasyczny, jak i zdezintegrowany 
podmiot dramatu współczesnego nie ma właściwie bytu osobowego, jest 
skupieniem, wiązką funkcji i elementów, na jakie zostaje rozszczepiony 
w procesie analizy. Atomizacja ta dotyczy również przedstawienia. Podej‑
ście takie, choć zapoczątkowane już wcześniej w badaniach Władimira 
Proppa czy Étienne Souriau, zostało w jakimś sensie umocnione przez 
obserwowane we współczesnym teatrze przemiany postaci, które określa 
się jako jej desakralizację, rozpad czy śmierć. „Semiologia postaci ma ją 
właśnie ukazać jako podzielną i wymienną: złożoną z elementów i jedno‑
cześnie będącą elementem jednego lub wielu kompleksów paradygmatycz‑
nych” (uBersfeld 2002: 91). W perspektywie semiotycznej postać teatral‑
na nie jest już odbiciem ‑substancją pewnej spójnej i niezmiennej istoty, 
lecz miejscem spotkania i zestrojenia rozmaitych funkcji i dyskursów. 
Zdaniem Ubersfeld, przywiązanie do traktowania postaci w kategoriach 
osobowości, istoty, transcendentalnego podmiotu, uniwersalnego charak‑
teru wynika z założenia, że znaczenie istnieje przed dyskursem drama‑
tycznym. A więc, że postać wymodelowana w utworze dramatycznym jest 
gwarancją jej autonomii w stosunku do inscenizacji, niezależności w pro‑
cesie produkcji teatralnej, czyli od przedstawienia. Tymczasem znaczenie 
nie jest dane z góry, postać nie istnieje wcześniej — lecz powstaje w toku 
konstruowania znaczenia, najpierw w procesie kreacji przedstawienia, 
a następnie percepcji widza. W świetle tego zatem postać teatralna jest 
punktem przecięcia różnorodnych znaków funkcjonujących w przedsta‑
wieniu, pozwala scalić jednoczesne i rozproszone znaki w określone kody 
kulturowe; jest kombinacją rozmaitych struktur, w której dokonuje się 
ich mediacja. 
Niezwykle ważną kategorią w teoretycznym ujęciu postaci, wprowa‑
dzoną przez czeskich strukturalistów (Otakara Zicha, Jana Mukařov‑
skiego), przejętą także przez fenomenologa Dietricha Steinbecka, okazała 
się postać aktorska — trzecia instancja umieszczona „pomiędzy” real‑
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nym aktorem a graną przez niego rolą (→ Zagadnienia sztuki aktorskiej). 
Postać aktorska to twór ustanowiony przez aktora. Ma ona swoje źródło 
w świadomych aktach twórczych aktora oraz pośrednio również w świa‑
domych aktach twórcy postaci literackiej (Balme 2002: 92; sławińska 
1990: 176—179).
Jeszcze subtelniejszego „podziału” postaci teatralnej na części skła‑
dowe (byty) dokonał na gruncie fenomenologii Tomasz Kubikowski. 
Przedstawił on najpełniejszy jak dotąd w polskich badaniach, precyzyj‑
ny model służący do opisu i analizy gry aktorskiej, korzystając z usta‑
leń Ingardena, Steinbecka i fenomenologów amerykańskich. W ujęciu 
semiotycznym postaci teatralnej wyjaśnia się powstawanie znaczeń 
w teatrze, w ujęciu fenomenologicznym próbuje się dotrzeć do bezpo‑
średnich przeżyć odbiorcy. Przyjmując jako punkt wyjścia, że podstawą 
fenomenu teatru jest twórczość aktora oraz szczególna relacja między 
aktorem i widzem, Kubikowski proponuje, „aby o teatrze mówić zawsze 
i tylko wtedy, gdy aktor obdarzony pewną postacią realną na pod‑
stawie instrukcji stworzy schemat roli, a na jego z kolei podstawie 
— przedstawianą postać sceniczną; widz zaś oglądając ją, utworzy 
sobie domniemaną postać sceniczną” (kuBikowski 1994: 108). Aż 
pięć elementów w tym modelu odnosi się bezpośrednio do aktora lub jest 
z nim związanych, natomiast jeden, ostatni — domniemana postać sce‑
niczna — stanowi efekt współdziałania (rezultat „aktów intencyjnych”) 
aktora i widza. 
Inaczej niż Ingarden, według którego aktor „we własnej osobie” nie 
wchodzi w obręb dzieła teatralnego, Kubikowski zaznacza, że widz za‑
wsze pamięta o fizycznej obecności aktora w przedstawieniu — o tym, że 
tworzy on fikcyjną postać oraz buduje sytuację spotkania „tu i teraz”. Dla 
samej postaci natomiast — do tego, aby mogła ona powstać i zaistnieć 
— najistotniejsza jest postać realna aktora, czyli zespół uschematyzo‑
wanych wyglądów osoby (cechy fizyczne, osobowość), które, odpowiednio 
uaktywnione, czasem przetworzone, stają się częścią roli. Postać realna 
jest nieodłącznie związana z osobą aktora, stanowi podstawowy, wyjścio‑
wy materiał, który w toku pracy zostaje twórczo zagospodarowany. Ciało 
aktora stanowi egzystencjalną podstawę postaci scenicznej — za każdym 
razem konkretna postać sceniczna łączy się ze specyficzną cielesnością 
aktora, który ją przedstawia. Ponieważ jednak wszystkie zachowania 
i działania aktor wykonuje w imieniu odtwarzanej postaci, „każe to rein‑
terpretować jego realną postać, przypisując ją tej fikcyjnej osobie” (kuBi‑
kowski 1994: 128). Realna postać aktora i instrukcja stanowią materiał 
do budowy roli. 
Instrukcja to zespół dyrektyw, mówiących o tym, jak ma być wywołany 
świat przedstawiony, w praktyce — tekst dramatu lub innego adaptowa‑
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nego na scenę utworu wraz z dyspozycjami i wskazówkami reżysera. Na 
jej podstawie i posługując się swoją postacią realną, aktor tworzy sche‑
mat roli, tzn. wybiera i opracowuje środki wyrazu, aby na scenie powołać 
do życia postać przewidzianą przez instrukcję. Schemat roli jest to twór 
czysto intencjonalny, ponadindy‑
widualny wobec poszczególnych 
przedstawień, który w tym sa‑
mym mniej więcej kształcie bę‑
dzie powtarzany każdego wieczo‑
ru. Choć praktycznie trudno jest 
oddzielić instrukcję od schematu 
roli, można w przybliżeniu przy‑
jąć, że instrukcja jest czymś zada‑
nym, pochodzi od autora i reżyse‑
ra, natomiast schemat roli wypracowuje sam aktor, dopełniając na swój 
sposób instrukcję. Ostatecznym efektem aktorskiego procesu twórczego 
jest przedstawiana postać sceniczna. Stanowi ona czasowe rozwinięcie 
ustalonego schematu roli, jakie następuje za każdym razem w przed‑
stawieniu, każdego wieczoru powstaje więc nieco inna postać. Widz zaś, 
obserwując i interpretując przedstawianą przez aktora postać, tworzy 
w procesie konkretyzacji domniemaną postać sceniczną. W istocie doko‑
nuje swoistego przemieszczenia, umiejscawiając ją w realnej postaci akto‑
ra, „podstawiając” ją niejako w miejsce prawdziwej osoby aktora. 
Sytuacją idealną, najdogodniejszą dla zbudowania teatralnej rzeczy‑
wistości jest harmonijne zestrojenie wszystkich „elementów składowych” 
postaci teatralnej, możliwości i działań aktora z całością założeń insceni‑
zacji, co gwarantuje m.in. dobra obsada ról. Do właściwości sztuki teatru, 
urzeczywistniającej się w bezpośredniej komunikacji, w jednoczesności 
aktu kreacji i odbioru, należy jednak również to, że każdy z tych ele‑
mentów — a więc aktor, instrukcja, schemat roli, a także przedstawiana 
postać sceniczna — w bardziej lub mniej zamierzony sposób może zostać 
wyeksponowany w przedstawieniu bądź osłabiony czy nawet wyelimino‑
wany. Zabiegi takie i typowe dla nich sposoby gry szczegółowo opisuje To‑
masz Kubikowski. Niekiedy tego rodzaju szczeliny czy pęknięcia, zwłasz‑
cza między osobą aktora a stwarzanym przezeń fikcyjnym istnieniem, 
mogą stanowić istotny współczynnik teatralnego stylu, jak w przypadku 
Brechtowskiego V ‑efektu, zakładającego celowy dystans wykonawcy wo‑
bec prezentowanej postaci. Również widz ma możliwość dokonania po‑
dobnego rozdziału. Może projektować swoją domniemaną postać scenicz‑
ną, ale może też rekonstruować w procesie percepcji poszczególne twory, 
które złożyły się na przedstawianego bohatera, schemat roli, instrukcję, 
czy realną postać aktora (por. rys. 3).
Co to jest rola? Myślę, że jest to 
zespół działań, które we współpracy 
z partnerem lub partnerami aktor we‑
dług wcześniej uzgodnionego scenariu‑
sza wykonuje, żeby na oczach publicz‑
ności nadać postaci teatralnej ludzką 
obecność. 
raszewski 1991: 62
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Rys. 3. Siedem bytów teatralnych — fenomenologiczny model postaci scenicznej (kuBi‑
kowski 1994: 110)
835. Postać teatralna
W teatrze mamy do czynienia z jednością twórcy i jego dzieła — to 
fundamentalna różnica w porównaniu z innymi sztukami, jak również 
niektórymi typami widowisk (np. animacja plastyczna). Aktor działa‑
jący na oczach widza jest zarówno twórcą, jak i materiałem. Jako sub‑
stancja znaku zachowuje część swych właściwości, które Ziomek określa 
jako cechy naturalne, instrumentalne i społeczne, i użycza tych cech po‑
staci teatralnej. Aktor kształtuje, przetwarza siebie samego: jego ciało 
(warunki fizyczne), głos, psychika, wyobraźnia, intelekt, a więc całość 
jakości cielesno ‑psychiczno ‑duchowych staje się materiałem. Wyposaża 
on kreowaną postać w cechy swojego wyglądu, oddziałuje osobowością. 
Będąc i tworzywem, i narzędziem, aktor czyni z siebie przekaz arty‑
styczny (→ Zagadnienia sztuki aktorskiej). Film, który opiera się na re‑
jestracji gry aktora i elektronicznej reprodukcji, przedstawia jako efekt 
finalny jego świetlny obraz. Zatem tylko w teatrze zachodzi szczególne 
zjawisko, jakim jest tożsamość (jedność) podmiotu kreującego i przed‑
miotu jego kreacji. W tym kryje się „paradoks aktora, który jest obecny 
na scenie jako osoba realna i jednocześnie jako wykonawca roli przed‑
stawiającej inną postać. […] W tym, co aktor mówi i robi, jest — jakby 
powiedział J.W. Goethe — jednocześnie »zmyślenie i prawda«” (Pavis 
1998: 510).
Estetyka performatywności kładzie jeszcze silniejszy niż fenomeno‑
logia nacisk na fizyczność aktora. Erika Fischer ‑Lichte pokazuje trzy 
rodzaje cielesności zestrojone razem w przedstawieniu: ciało semio‑
tyczne, które jest tekstem, strukturą znaków, ciało fenomenalne, czyli 
cielesne bycie ‑w ‑świecie człowieka (przypominające w pewnym sensie 
to, co E. Barba nazywa preekspresywnością → Antropologia widowisk 
— antropologia teatru), oraz ciało energetyczne, które oddziałuje per‑
formatywnie na odbiorców samą swą cielesną obecnością, siłą żywego 
organizmu. W stosunku do ujęć wcześniejszych, zwłaszcza semiotyki, 
i pod przemożnym wpływem współczesnych praktyk performatywnych 
następuje przesunięcie akcentu z ciała jako nośnika znaków, środka 
wyrazu i przekaźnika określonych znaczeń — na „ciało rzeczywiste”, ze 
znakowości ciała na jego materialność. To właśnie indywidualne, cie‑
lesne bycie ‑w ‑świecie aktora/performera teatr (i performans) przeciw‑
stawia wymykającym się fantazmatom wirtualnego ciała ukazywane‑
go w medialnych obrazach. W tej perspektywie redefinicji uległa też 
postać. Nie określają jej wewnętrzne stany, które wykonawca wyraża 
za pomocą własnego ciała. „Postać to raczej to, co zostaje wytworzone 
i wystawione na pokaz jako efekt aktów performatywnych, wytwarzają‑
cych i wystawiających na pokaz także indywidualną cielesność aktora/ 
/performera” (fischer­‍‑lichTe 2008: 137, 149). Cielesność służy nie tylko 
jako podstawa dla znaków (porządek reprezentacji), lecz również jako 
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nośnik specyficznej interakcji między ciałami aktorów w ich specyficz‑
nych stanach fizjologicznych, afektywnych, energetycznych i motorycz‑
nych a ciałami widzów pobudzanych w jednym lub kilku aspektach tej‑
że cielesności (porządek obecności). 
Ze względu na ten szczególny charakter swojej twórczości aktor komu‑
nikuje się z odbiorcą jednocześnie na trzech poziomach — sensualnym, 
artystycznym i fikcyjnym — które wyznaczają tym samym trzy aspekty 
istnienia postaci teatralnej. 
Relacja pomiędzy rolą a realną osobą, pomiędzy cielesnością a zna‑
czeniem w istotnej, często wręcz decydującej mierze współokreśla styl 
przedstawienia, jest także pierw‑
szoplanowym, niezwykle ważnym 
czynnikiem przemian w teatrze. 
Niezależnie od wszystkich różnic 
dotyczących pojmowania teatru 
oraz środków ekspresji, relacja ta 
ma kluczowe znaczenie w każdym 
z trzech podstawowych modeli 
aktorstwa w teatrze XX wieku, 
czy będzie to identyfikacja z rolą 
(K. Stanisławski), czy pokazywanie aktora w roli i związany z tym dy‑
stans do roli (B. Brecht), czy aktorstwo jako akt całkowitego oddania siebie 
(J. Grotowski). 
Ewa Wąchocka
Aktor ukazuje nie tylko siebie, ale 
jest także narratorem, aranżerem, or‑
ganizatorem i konstruktorem ukazują‑
cym pracę, wykonaną — podobnie jak 
robi to kształtujący glinę rzeźbiarz — 
w materiale, którym jest jego własne 
ciało i słowa, jakie napisał autor.
Pavis 1998: 510
IV. Wielopodmiotowość sztuki teatru
Spektakl teatralny to przekaz wielopodmiotowy. Kreuje go zespół 
twórców — bezpośrednich i pośrednich nadawców komunikatu płynącego 
ze sceny: aktor (jako podmiot i przedmiot kreacji artystycznej, twórca 
i tworzywo jednocześnie), reżyser, inscenizator, scenograf, a tak‑
że np. choreograf, muzyk, reżyser światła. Widowisko teatralne składa 
się z wielu znaków, przynależnych do różnych systemów semiotycznych 
(kody werbalne, wizualne, audialne). Stanowi przekaz skierowany do 
widza — aktywnego partnera bezpośredniej relacji, powstającej między 
uczestnikami zdarzenia teatralnego: wykonawcy i odbiorcy uczestniczą 
w procesie kodowania i dekodowania znaków, jak również w realnym spo‑
tkaniu, podczas którego odbywają się konkretne działania osoby/grupy 
osób występujących. 
Wielopodmiotowe dzieło teatralne to jednocześnie przekaz 
wielotworzywowy: kreowany z przedmiotów, ciał i ekspresji aktorów, 
tekstu, światła, dźwięków. Sposób opracowania wymienionych tworzyw 
zmienia się w zależności od przyjętej konwencji teatralnej, niezmienna 
pozostaje natomiast prawidłowość, że materialność sceny kształtuje 
fikcyjny świat przedstawiony. Każde wydarzenie teatralne powołuje 
do istnienia „nowy świat” dzięki nadaniu dodatkowej wartości zna‑
czeniowej wyodrębnionym elementom świata realnego (ŚwionTek 1994, 
2003a; → Morfologia przedstawienia teatralnego). Analiza spektaklu po‑
lega zatem na dookreśleniu, w jaki sposób powstaje przekaz artystyczny, 
kreowany przez zespół twórców, którzy z myślą o odbiorcach łączą i opra‑
cowują różnorodne tworzywa sztuki teatru. 
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1. Relacja tekst teatralny — przedstawienie
Wypowiadane na scenie słowo to jedno z istotnych tworzyw scenicz‑
nych. Pochodzi ono zazwyczaj z tekstu, uprzedniego względem spektaklu: 
z dramatu, z innego tekstu literackiego bądź ze scenariusza, opracowa‑
nego specjalnie na potrzeby danego widowiska. Tekst teatralny, czyli 
werbalna podstawa spektaklu, zawiera w sobie dyspozycję wykonawczą 
— zarówno w formie bezpośrednich wskazówek dotyczących realizacji 
scenicznej (np. wyznaczenie przestrzeni i czasu działań przedstawionych), 
jak i ze względu na tzw. teatralny potencjał języka, a zatem możliwości 
artykulacyjne, kinestetyczne i proksemiczne, ukryte w zapisanych zna‑
kach językowych (Balme 2002: 106). Chodzi o walory brzmieniowe, reto‑
ryczne i rytmiczne słowa, ale również — o pewien potencjał w zakresie 
ruchu scenicznego aktora, wypowiadającego określony tekst w obecności 
partnerów gry i publiczności. Tekst teatralny ujawnia zatem swą wartość 
nie tylko jako nośnik sensów świata przedstawionego, ale także jako in‑
strukcja w zakresie cech i działań elementów świata przedstawiającego 
(dekoracje, rekwizyty, kostiumy, aktor).
W nauce o teatrze wiele uwagi poświęca się relacji między tekstem 
a przedstawieniem. Szczególnie dokładnie zbadano zależność dramat — 
teatr ze względu na predyspozycję tekstu dramatycznego do wizualizacji 
scenicznej (→ Dramat jako projekt widowiska). Słowo w dramacie odgry‑
wa istotną rolę nie tylko dlatego, że tworzy akcję i postaci, ale również 
dlatego, że wyznacza materialność przedstawienia: bezpośrednio, za po‑
mocą tekstu pobocznego, który zawiera wskazówki dla aktora/reżyse‑
ra, i pośrednio, poprzez tekst główny, czyli wypowiedzi postaci. Dawne 
teorie dotyczące relacji między dramatem a teatrem ujawniają tendencje 
deterministyczne, bo akcentują ścisłą zależność widowiska teatralnego 
od dramatu, który stanowi jego podstawę: 
1. Stefania Skwarczyńska zaakcentowała zależność dramat — teatr 
w tzw. teatralnej teorii dramatu. Zanegowała utrwaloną od antyku 
systematykę rodzajów literackich, twierdząc, że dramat nie należy do 
literatury. Tekst dramatyczny stanowi odrębną, swoistą sztukę, która 
przeznaczona jest do inscenizacji. Dramat to zapis istotny przede wszyst‑
kim dlatego, że wyznacza działania aktora, a także przestrzeń i czas 
przedstawianych zdarzeń; „jest tylko zapisem utrwalającym projekt i ma 
się do pełnego inscenizowanego dramatu mniej więcej tak, jak tekst mu‑
zyczny do utworu muzycznego lub nawet scenariusz filmowy do filmu” 
(skwarczyńska 2003b: 231).
2. Roman Ingarden podkreślił bliski związek między dramatem a wi‑
dowiskiem teatralnym, to ostatnie określając jako wypadek granicz‑
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ny dzieła literackiego (dramatu). Teza ta ściśle wiąże się z ontologią 
i filozofią literatury, jaką zaproponował Ingarden, opisując warstwową 
budowę dzieła literackiego i proces jego konkretyzacji. Uczony dowodził, 
że w spektaklu teatralnym znajdujemy analogiczną budowę warstwową. 
Zasadnicza różnica wynika jednak z odmiennych środków przedstawia‑
nia: funkcję intencjonalnego wyrażania świata przedstawionego (funk‑
cję odtwarzania i reprezentacji) pełnią bowiem w spektaklu realne oso‑
by i przedmioty, które stanowią tzw. świat przedstawiający (inGarden 
2003b). 
3. Zbigniew Osiński zaproponował teorię przekładu intersemio‑
tycznego (osiński 1967). Uzasadniał, że przedstawienie dramatu na 
scenie jest przełożeniem znaków językowych na znaki przynależne do 
innych systemów semiotycznych (kody wizualne i dźwiękowe). „W proce‑
sie inscenizacji dochodzi do »uaudialnienia« i »zwizualizowania« znaczeń 
systemu językowego” (ŚwionTek 2003a: 68). Ze względu na sposób trak‑
towania tekstu Osiński wyodrębnił trzy modele teatru: 1) model reali‑
styczny — nastawienie na tekst, 2) model antyrealistyczny — manifesta‑
cja teatralności kosztem tzw. wierności wobec tekstu, 3) model kreacyjny 
— konfrontacja materii tekstu i materii spektaklu, która służy reinter‑
pretacji utrwalonych znaczeń (np. Akropolis Stanisława Wyspiańskiego 
w inscenizacji Jerzego Grotowskiego). 
Wspomniane stanowiska, choć dyskusyjne i stanowiące znak czasu 
w badaniach teatrologicznych, świadczą o potrzebie dookreślenia niepro‑
stego, wieloaspektowego związku między tekstem a teatrem. Koncepcja 
Romana Ingardena, filozofa fenomenologa, wpłynęła na późniejsze bada‑
nia w zakresie teorii teatru (kuBikowski 1994). Fenomenologiczne podło‑
że odnaleźć można w rozprawie Zbigniewa raszewskieGo Teatr w świe-
cie widowisk (1991). Autor podkreślił w niej znaczenie „instrukcji”, czyli 
tekstowego źródła spektaklu teatralnego, którym może być zarówno dra‑
mat, jak i inny zapis, stanowiący dla aktora podstawę stworzenia roli 
i zbudowania postaci. 
Do opisu zależności teatr — tekst przydatna okazuje się kategoria 
intertekstualności. „Relację między przedstawieniem a tekstem te‑
atralnym można sobie wyobrazić jako sieć wzajemnych uzależnień, któ‑
re konstytuują zespołową intertekstualność” (Balme 2002: 108). Znaki 
werbalne, czyli składniki tekstu teatralnego, funkcjonują w spektaklu 
wspólnie z innymi znakami, tworząc tzw. tekst przedstawienia. Określenie 
związków i zależności między wspomnianymi tekstami ułatwia rozpo‑
znanie koncepcji inscenizacyjnej twórców dzieła teatralnego. Taka per‑
spektywa badawcza niesie ze sobą kilka znaczących konsekwencji teo‑
retycznych. Po pierwsze, wyeliminowana została z dyskursu naukowego 
kwestia tzw. wierności dziełu, które stanowi podstawę przedstawienia. 
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Nie można sprowadzać dyskusji krytycznej i analizy do poziomu reflek‑
sji o wiernej reprezentacji znaczeń tekstu na scenie. Po drugie, relacja 
międzytekstowa, konstytuująca spektakl teatralny, nie zawsze bywa re‑
lacją między przedstawieniem a dramatem. Każdy rodzaj tekstu może 
być podstawą przedstawienia, czyli „tekstem teatralnym” (Balme 2002: 
106—109; suGiera 2005). Po trzecie wreszcie, związek tekst — spek‑
takl, ujęty jako rodzaj relacji międzytekstowej, pozwala na równoważne 
traktowanie wszystkich tworzyw scenicznych, na uwypuklenie interak‑
tywnego wymiaru znaków teatralnych, użytych w przedstawieniu. Syn‑
chroniczna kompozycja różnych znaków, a tym samym aktualizacja kilku 
kodów, tworzy dzieło teatralne jako artefakt, w którym następuje pro‑
ces mnożenia, konfrontowania, podważania czy nawet redukcji znaczeń, 
utrwalonych w danym kręgu kulturowym.
Opisana współzależność znaków teatralnych, pochodzących z różnych 
kodów, znajduje pełne odzwierciedlenie w teorii inscenizacji Patrice’a Pa‑
visa. Semiolog francuski definiuje inscenizację jako „efekt synchroniczne‑
go współistnienia wszystkich scenicznych systemów znaczących” (Pavis 
1989: 102). Analizuje sposób funkcjonowania tekstu w przedstawieniu, 
dowodząc, że prezentacja świata fikcyjnego powstaje jako wypadkowa 
tekstu i sceny wskutek połączenia procesów fikcjonalizacji właściwych 
tekstowi i scenie. Inscenizacja (czyli określone uporządkowanie różnych 
znaków, dokonane ze względu na obecność widza) nie jest „wierna” teks‑ 
towi, bo nie stanowi prostej jego wizualizacji, ale również nie „rozpusz‑
cza” tekstu w kompleksie innych znaków, bo zachowuje generowane przez 
słowo znaczenia — w stopniu zależnym od intencji twórców spektaklu. 
Pavis akcentuje rolę odbiorcy, ujmując inscenizację jako strukturę ode‑
braną/zrekonstruowaną przez widza. W tej teorii to widz „kreuje” in‑
scenizację, interpretując znaki teatralne i rozpoznając/określając relację 
między przedstawieniem jako komunikatem a wpisanym w ten komuni‑
kat uprzednim wobec niego tekstem. 
Praktyka sceniczna przełomu XX i XXI wieku pokazuje, jak bardzo 
zróżnicowane mogą być sposoby pisania tekstu na scenę i jak różnorod‑
nie traktuje się materię słowną w spektaklu. Dzieje się tak, ponieważ 
widowiska teatralne zmieniają swój walor estetyczny, ulegają rozmai‑ 
tym transformacjom, np. poprzez zaprzeczenie cech, które były niegdyś 
konstytutywne dla sztuki teatru. „Cała seria zjawisk, które pojawiły się 
w krajobrazie ostatnich dziesięcioleci i które z estetycznymi skutkami, 
a zarazem z inwencją stawiają pod znakiem zapytania tradycyjne formy 
dramatu i »jego« teatru, w pełni pozwala mówić o nowym paradygmacie 
teatru postdramatycznego” (lehmann 2004: 21). Najnowsze przedsta‑
wienia, niezgodne ze standardowymi regułami reprezentacji, nierzadko 
z pogranicza spektaklu teatralnego i performansu, kreowane są wbrew 
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zasadzie naśladownictwa (mimesis), wbrew kryterium fikcyjności, wbrew 
wymogowi spójności znaczeniowej. Zmienia się tym samym rola tekstu 
scenicznego, który wykorzystywany jest jako materiał ekspresji i źródło 
znaczeń, ale nie jest już priorytetowym składnikiem świata kreowanego 
na scenie. Zmienia się również forma tekstu pisanego na potrzeby nowe‑
go teatru. Dramaty pisane zgodnie z tradycyjną poetyką ustępują miejsca 
tekstom — montażom fragmentów, które cechuje rapsodyczna kompozy‑
cja. Walory epickie i liryczne dominują nad dramatycznością (sarrazac, 
red., 2007). Inne przykłady transformacji tekstów to przypadki, kiedy 
nieregularna wypowiedź sceniczna służy przede wszystkim konfrontacji 
różnych praktyk dyskursywnych i obnaża mechanizmy zachowań języ‑
kowych. Wszystkie te strategie, w dużej mierze autorefleksyjne, uwydat‑
niają performatywny wymiar spektaklu jako zdarzenia/doświadczenia, 
w którym najważniejszy jest przebieg interakcji między twórcami i od‑
biorcami. 
Reasumując, związek między tekstem teatralnym a przedstawieniem 
to relacja zmienna i skomplikowana. O jej kształcie decyduje wiele czyn‑
ników: praca artystyczna wszystkich twórców/nadawców spektaklu, sama 
„struktura” przedstawienia, złożonego z wielu różnych tworzyw, wreszcie 
— określona konwencja teatralna. Badacze najnowszego teatru (np. Pa‑
trice Pavis, Hans ‑Thies Lehmann) przekonują, że związek między teks‑ 
tem i widowiskiem, zaplanowany podczas tworzenia spektaklu, zyskuje 
pełne uzasadnienie i podlega ostatecznej weryfikacji w momencie odbioru 
dzięki obecności widza, który współuczestniczy w zdarzeniu teatralnym 
i współtworzy je dzięki procesom percepcji i kognicji. 
Beata Popczyk -Szczęsna
2. Inscenizacja i reżyseria.  
Reżyserskie zasady kształtowania widowiska
Reżyseria, czyli organizacja widowiska polegająca na koordynacji 
wszystkich elementów składających się na przedstawienie teatralne, 
jest zajęciem tak starym, jak teatr. Od jego początków istnieli specja‑
liści odpowiedzialni za przygotowanie spektakli, choć odrębna sztuka 
reżyserii, związana z jednoosobową odpowiedzialnością i autorstwem 
przedstawienia, narodziła się dopiero w drugiej połowie XIX wieku. 
W starożytnej Grecji autor, który bywał również pierwszym aktorem, 
kierował pracą pozostałych aktorów, mając do pomocy chorodidaskalo‑
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sa, uczącego choreutów śpiewu i tańca. W średniowieczu facteurs „przy‑
krawali” teksty misteriów do miejscowych warunków, natomiast nad 
wykonaniem tekstu czuwał „prowadzący grę” — meneur de jeu. W no‑
wożytnym teatrze zawodowym próby prowadził główny aktor lub kie‑
rownik zespołu, w teatrze elżbietańskim nazywany dyrektorem wido‑
wiska — master of revels. W teatrze XVIII i XIX wieku coraz większą 
rolę odgrywali antreprenerzy, kierujący całością działalności teatralnej, 
spełniający funkcje dzisiejszych dyrektorów, producentów i reżyserów 
(np. Wojciech Bogusławski, Jan Nepomucen Kamiński, Stanisław Koź‑
mian). W XIX wieku przedstawieniem kierował będący odpowiednikiem 
inspicjenta régisseur. Nie tworzył on nowej jakości artystycznej, a jego 
praca miała charakter rzemieślniczy i polegała na przeniesieniu na sce‑
nę dzieła literackiego. Natomiast w czasach romantyzmu koordynacją 
prac nad widowiskiem zajmował się jeszcze jeden specjalista — insceni‑
zator (metteur en scène). 
Reżyseria w dzisiejszym rozumieniu jest sztuką koordynacji teatral‑
nych środków wyrazu w sposób podporządkowany indywidualnej inter‑
pretacji tekstu literackiego. Reżyserować — pisze Denis Bablet — „to 
przede wszystkim dokonywać wyboru osobistej koncepcji sztuki, której 
pragnie się dać sceniczne życie. […] To porządkować i podporządkowywać, 
by tchnąć w spektakl jedność artystyczną, warunek jego skuteczności. 
To kierować i ożywiać. Reżyserować wreszcie to nadawać przedstawieniu 
i zespołowi jego elementów (sceneria, gra aktora, kostium, oświetlenie, 
muzyka sceniczna itd.) styl […]. To wprowadzać określoną łączność mię‑
dzy sztuką a publicznością” (BaBleT 1973: 8). Natomiast Louis Jouvet 
uważał, że jest to „sztuka zrozumienia utworu, stworzenia sobie wizji 
spektaklu i pokierowania nim” (za: hüBner 1982: 73), która, będąc ra‑
czej pewnym stanem niż zawodem, nie rządzi się stałymi prawami czy 
regułami, lecz polega na wykorzystaniu przypadku. Jednak jednocześnie 
przyznawał, że życie, jakie reżyser nadaje spektaklowi, obarczone jest 
nieuchronnie cechami jego charakteru i temperamentu.
Reżyseria bywa porównywana do programowania, w zależności od 
typu teatru może mieć charakter działalności organizacyjnej, bliskiej 
zadaniom inspicjenta, funkcji kierowniczej obejmującej wybór sztuki, 
obsady, dobór współpracowników i kontrolę procesu pracy, lub wiązać 
się z odpowiedzialnością za całokształt artystyczny przedstawienia, 
w tym za opracowanie scenariusza, określenie rytmu i tempa spekta‑
klu, uzgodnienie ze scenografem projektu dekoracji i kostiumów, a tak‑
że ustalenie zadań innych współtwórców spektaklu (kompozytora, cho‑
reografa), nadzór nad całością przygotowań do premiery, doprowadzenie 
spektaklu do stanu eksploatacyjnego oraz czuwanie nad tą eksploatacją. 
W tym ostatnim wariancie, powszechnym we współczesnym teatrze, re‑
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żyser staje się autorem całego przedstawienia. Podobnie, przy jeszcze 
większym nasileniu „autorskiego” charakteru jego działań, rzecz się ma 
z inscenizatorem. 
Niezależnie od tego, jak rozumie się termin „reżyseria”, w teatrze dra‑
matycznym do podstawowych zadań reżysera należy analiza tekstu (ma‑
jąca wpływ na obsadę spektaklu i współpracę ze scenografem i kompo‑
zytorem) oraz praca w trakcie prób z aktorami. Metod prowadzenia prób 
jest tyle, ilu jest reżyserów, najczęściej dzieli się je na próby stolikowe, 
nazywane także analitycznymi lub czytanymi, sytuacyjne i generalne. 
Analiza prowadzona przy stoliku jest analizą literacką. Analizę teatral‑
ną można jednakże przeprowadzić skutecznie tylko na scenie, toteż wielu 
reżyserów stara się skrócić próby czytane do minimum, by jak najwcześ‑ 
niej przejść od markowania poszczególnych sytuacji scenicznych. Inna 
metoda, stosowana m.in. przez Konstantego Stanisławskiego, polega na 
tym, że pracę z aktorem zaczyna się od ćwiczeń z tekstem improwizowa‑
nym na temat związany ze sztuką, by dopiero w dalszej fazie prób przejść 
do pracy z tekstem autorskim (dramatem, scenariuszem teatralnym). 
Różnice dotyczą także marginesu swobody, jaką reżyserzy zostawiają ak‑
torom. Niektórzy zmierzają do ścisłego, precyzyjnego ustawienia każdego 
ruchu, gestu i intonacji, domagając się rygorystycznego przestrzegania 
na każdym przedstawieniu ustaleń poczynionych w trakcie prób. Inni do‑
puszczają element improwizacji.
Pojawienie się w historii teatru inscenizacji jako sztuki całościowego 
opracowania przedstawienia teatralnego łączy się ze zmianą nastawie‑
nia do tekstu dramatycznego. Inscenizacja jest utożsamiana z oryginal‑
ną interpretacją, nie pojawia się więc w tych tradycjach teatralnych, 
które poddają się ścisłym regułom. Decydujący wpływ na jej powsta‑
nie miała Wielka Reforma Teatru (Pavis 2011), choć źródeł teatru in‑
scenizacji, teatru zintegrowanych, równoważnych środków wyrazu, 
należałoby szukać już w XVII‑ i XVIII ‑wiecznej dramma per musica 
i XIX ‑wiecznym paryskim Cirque Olympique. Najczęściej za początek 
nowoczesnej sztuki inscenizacji przyjmuje się rok 1895, w którym uka‑
zała się La mise en scène du drame wagnérien (Inscenizacja dramatu 
wagnerowskiego) Adolphe’a Appi. „Sztuka inscenizacji jest — według 
niego — sztuką przestrzennego rozplanowania tego, co dramaturg mógł 
zaprojektować jedynie w czasie” (za: Pavis­‍1998:­‍197). Do jeszcze bar‑
dziej radykalnych wniosków doszedł Edward Gordon Craig, którego 
zdaniem dzieło sztuki scenicznej tworzy artysta teatru, wystarczająco 
obeznany ze wszystkimi dziedzinami twórczości teatralnej, by nadać im 
piętno własnej interpretacji. Zadaniem inscenizatora jest zespolenie 
składników przedstawienia stworzonych przez różnych twórców (dra‑
maturga, kompozytora, scenografa) oraz uporządkowanie ich poprzez 
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określenie rodzaju połączeń i relacji między nimi w celu zapewnienia 
spójności przedstawienia. Patrice Pavis wyróżnia trzy podstawowe typy 
inscenizacji (za: Balme­‍2002: 121—123):
inscenizacja autotekstualna —  — wolna od wpływu czynników spo‑
za tekstu, jej przykładem są inscenizacje z archeologiczną dokładno‑
ścią rekonstruujące historyczne warunki przedstawienia (np. spekta‑
kle Meiningeńczyków); 
inscenizacja ideotekstualna —  — w której pojawiają się podteksty 
polityczne, społeczne i psychologiczne. Tego typu zabiegi dotyczą 
przede wszystkim tekstów klasycznych i próbują dostosować je do 
wciąż zmieniającej się sytuacji odbiorczej publiczności (np. Antygona 
w reżyserii Andrzeja Wajdy);
inscenizacja intertekstualna —  — forma pośrednia między auto‑
tekstualnością a ideologicznymi odniesieniami inscenizacji ideoteks‑ 
tualnej, podejmująca dyskusję z wcześniejszymi inscenizacjami, po‑
pularna w teatrze postmo‑
dernistycznym (Pavis 2011: 
213—238).
W języku polskim termin 
„inscenizacja” ma znaczenie 
węższe niż „reżyseria” (co 
odróżnia go np. od francu‑
skiego mise en scène) i bywa 
jej przeciwstawiany. Insce‑
nizacja związana jest ze 
szczególniejszym rodzajem 
ingerencji w materię dzieła. 
Zawarte w tekście dramatu 
wskazówki i sugestie insce‑
nizacyjne nie mają dla inscenizatora charakteru obligatoryjnego, a osta‑
teczny kształt przedstawienia zależy od jego wyborów i udziału własnej 
twórczości we wszystkich elementach spektaklu. Inscenizator, dokonując 
interpretacji utworu, stosuje zabiegi adaptacyjne zarówno w przypadku 
utworów dramatycznych, jak i tekstów niescenicznych. Mogą one pole‑
gać na: zmianie kolejności scen i całych aktów, znaczących skreśleniach, 
skreśleniu postaci i/lub wprowadzeniu nowych, dopisaniu scen, kompila‑
cji wielu rozmaitych (literackich i nieliterackich) tekstów. W ich wyniku 
powstaje autorski scenariusz; zdarza się również, że reżyser wystawia 
własne utwory. Autorski charakter jego działań może obejmować ponad‑
to projektowanie scenografii i komponowanie muzyki do przedstawienia, 
choć równie dobrze reżyser może współpracować ze scenografem i kompo‑
zytorem — jednak zawsze jest twórcą nie tylko idei, ale i poetyki przed‑
Szeroka i wąska definicja inscenizacji 
według André Veinsteina:
W rozumieniu szerokim termin „insce‑
nizacja” oznacza zespół środków służących 
interpretacji scenicznej: dekorację, oświetle‑
nie, muzykę i grę aktorów […]. W rozumie‑
niu wąskim termin „inscenizacja” określa 
działanie polegające na skomponowaniu — 
w danym miejscu i danym czasie — różnych 
elementów w celu dokonania interpretacji 
scenicznej jakiegoś dzieła dramatycznego.
Pavis­‍1998: 197
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stawienia. Dlatego też inscenizacje bywają przenoszone na inne sceny 
przez ich twórców lub reżyserów korzystających z opracowanych przez 
nich scenariuszy, które często bywają drukowane w formie książkowej. 
W przypadku najbardziej znaczących inscenizacji w historii teatru podej‑
mowane są także próby ich rekonstrukcji. 
W przeciwieństwie do inscenizatora, traktowanego jako właściwy twórca 
widowiska teatralnego, reżyser bywa postrzegany zgodnie z XIX ‑wieczną 
praktyką jako rzemieślnik, przystosowujący tekst do wymogów sceny bez 
naruszania jego zasadniczych elementów. Jednak wskazana opozycja, 
związana z toczącymi się w XX wieku dyskusjami dotyczącymi wierności 
spektaklu dramatowi, wydaje się fałszywa, tak jak bowiem w pracy reży‑
sera konieczne są działania interpretacyjne, tak żaden, nawet najbardziej 
oryginalny inscenizator nie osiągnie zamierzonych przez siebie rezulta‑
tów bez „rzemieślniczej” pracy. Zatarcie różnic między reżyserią a insce‑
nizacją znajduje swoje odzwierciedlenie w określeniu „teatr reżysera” (lub 
jak chce Kazimierz Braun — „teatr inscenizatora”), oznaczającym teatr, 
w którym nadrzędną funkcję pełnią reżyser i sztuka inscenizacji (Pavis 
1998: 536). Trzeba jednak pamiętać, że funkcje inscenizatora i reżysera, 
choć najczęściej połączone, mogą być rozdzielone, czego przykładem jest 
wznowienie Krakowiaków i górali w inscenizacji Leona Schillera i reży‑
serii Wandy Wróblewskiej. Warto także zaznaczyć, że inscenizacja jest 
pojęciem związanym tylko z teatrem, natomiast termin „reżyseria” ma 
szerszy zakres, odnosi się bowiem też do filmu, telewizji i radia.
3. Organizacja przestrzeni teatralnej 
3.1. Funkcje i typologia przestrzeni teatralnej
Teatr jest, jak ujął to Jean ‑Louis Barrault, „sztuką bytu ludzkiego 
w przestrzeni”, a „konfrontacja człowieka i jego przestrzeni […] jest bazą 
teatru” (za: raTajczakowa 1985: 11). Na antropocentryzm przestrzeni 
teatralnej wskazuje również grecki źródłosłów słowa „teatr” — théa-
tron — nic więc dziwnego, że u schyłku lat dwudziestych XX wieku Max 
Herrmann uznał „doświadczenie przestrzeni” za centralny problem te‑
atrologii. Nie pozwalając na jego redukcję wyłącznie do elementów wizu‑
alnych, badał je z punktu widzenia: autora, aktora, publiczności i reżyse‑
ra. „W sztuce teatru — pisał — chodzi nie o przedstawianie przestrzeni, 
ale o prezentację ruchu i działania człowieka w przestrzeni teatralnej. Ta 
przestrzeń nigdy albo prawie nigdy nie jest tożsama z realną przestrze‑
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nią, istniejącą na scenie […]. Przestrzeń teatralna jest przestrzenią sztu‑
ki, która powstaje na skutek mniejszego lub większego wewnętrznego 
przeobrażenia przestrzeni rzeczywistej, jest doświadczeniem, w którym 
dochodzi do przemiany sceny w inny świat” (za: Balme 2002: 180). Teatr 
wymaga wyznaczenia w przestrzeni rzeczywistej obszaru, który podczas 
gry teatralnej staje się przedmiotem oglądu widza. To oddzielenie wyzna‑
cza granicę między widowiskiem a realnym życiem. 
Przestrzeń teatralna ma charakter niejednorodny i w przeciwień‑
stwie do np. przestrzeni filmowej czy malarskiej jest zawsze przestrzenią 
trójwymiarową, a więc autentyczną, rzeczywistą. Jak zauważa Anne 
Ubersfeld: „Ponieważ teatr przedstawia działania ludzi, przestrzeń te‑
atralna jest miejscem tych działań, miejscem, które nie może nie mieć 
związku (na zasadzie mimesis albo dystansu) z przestrzenią referencyj‑
ną aktantów ludzkich. Inaczej mówiąc, przestrzeń teatru jest obrazem 
[…] i odbiciem odwróconym przestrzeni rzeczywistej” (uBersfeld 2002: 
109). Można ją traktować na trzy sposoby, w zależności od tego, czy za 
Typologia przestrzeni teatralnej (espace théâtral) według Anne 
Ubersfeld:
przestrzeń sceniczna (espace scénique) — „tu” aktorów, realne miejsce 
gry lub ceremonii, przestrzeń prezentacji, gdzie dzieje się coś, co nie musi 
odnosić się do czegoś uprzednio istniejącego, lecz co organizuje stosunki 
przestrzenne za pomocą cielesnej obecności aktorów, ich aktywności fizycz‑
nej, tańca, walki;
miejsce sceniczne (lieu scénique) — „tu” postaci, fikcyjne miejsce, w któ‑
rym została osadzona akcja, charakteryzujące się tym, że jest:
ograniczone, wyznaczone, stanowi wyodrębnioną część przestrzeni, —
oparte na dychotomii scena — sala, która mało dostrzegalna na poziomie  —
tekstu, ma podstawowe znaczenie dla relacji tekst — przedstawienie,
zakodowane w określony sposób przez konwencje epoki i kraju, —
naśladowaniem czegoś, a zatem odtwarza jakieś miejsce rzeczywiste; —
miejsce teatralne (lieu théâtral) — „tu” widzów, konkretna architekto‑
niczna przestrzeń obejmująca scenę, widownię oraz wszystkie inne miejsca 
w nią włączone i tworzące konkretny teatr wraz z jego umiejscowieniem 
w otoczeniu;
przestrzeń dramatyczna (espace dramatique) — ogół znaków i informa‑
cji o przestrzeni i stosunkach przestrzennych zawartych w tekście drama‑
tycznym.
uBersfeld­‍2002
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punkt wyjścia uzna się tekst, scenę czy publiczność. W obrębie prze‑
strzeni teatralnej, rozumianej przez Ubersfeld jako skomplikowana 
rzeczywistość autonomiczna i mimetyczne odtworzenie (znak ikoniczny) 
różnych rzeczywistości nieteatralnych i jednocześnie tekstu teatralne‑
go (literackiego), przestrzeni będącej dla widza przedmiotem postrze‑
gania, francuska badaczka wyróżnia przestrzeń sceniczną, miejsce 
sceniczne, miejsce teatralne i przestrzeń dramatyczną (uBers‑
feld 2002: 120). 
Typologię tę rozwinął Gay McAuley, który w obrębie miejsca teatral‑
nego wyznaczył: przestrzeń widowni, przestrzeń praktyków, przestrzeń 
przedstawienia i przestrzeń prób, zaś wśród przestrzeni wydzielanych ze 
względu na relacje między miejscem fikcyjnym a realnym wyróżnił: prze‑
strzeń sceniczną, przestrzeń prezentacji i przestrzeń fikcyjną.
Najczęściej przyjmuje się, że przestrzeń teatralna obejmuje zarówno 
teren gry (pole działania aktorów), jak i teren obserwacji (pole optyki 
widzów), przy czym przestrzeń dostępna wzrokowi publiczności to zwy‑
kle przestrzeń fizycznie wykorzystywana przez wykonawców. Przestrzeń 
teatralna jest zatem miejscem dwuznacznym, w którym spotykają się, 
współistnieją i wzajemnie na siebie oddziałują miejsca realne („tu i te‑
raz” widzów) oraz miejsca fikcyjne („tu i teraz” postaci scenicznych) 



























Rys. 4. Struktura przestrzeni teatralnej według Marvina Carlsona (Balme 2002: 186)
W przestrzennym doświadczeniu teatru najpełniej wyraża się jego in‑
terakcyjny charakter. Według Marvina Carlsona, można wyróżnić pięć 
form interakcji między widzem a aktorem: 
oddzielenie —  (typowe dla seansów filmowych);
konfrontacja —  (np. scena pudełkowa) — całkowite oddzielenie widzów 
od wykonawców. Aktor na scenie pudełkowej przynależy w pełni do 
mimetycznego świata fikcji teatralnej;
proscenium —  (scena fartuchowa teatru elżbietańskiego, hanamichi 
w teatrze kabuki);
arena  — — miejsce gry jest otoczone ze wszystkich stron przez publicz‑
ność, co sprzyja integracji widzów i aktorów;
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przestrzeń zmienna  — (teatr environmentalny) — nietrwałe stosunki 
przestrzenne, w których widzowie mogą otaczać scenę albo odwrotnie, 
jak np. w teatrze ulicznym, być otoczeni przez miejsce gry.
Trzeba przy tym pamiętać, że modele te nie wykluczają się, często wy‑
stępując obok siebie, np. we współczesnych budynkach teatralnych o zmien‑
nej przestrzeni. Relacje między sceną a widownią leżą także u podstaw wy‑
odrębnienia przez Étienne’a Souriau dwóch modeli przestrzeni teatralnej: 
przestrzeni sferycznej i kubicznej — kuli i sześcianu (por. rys. 5 i 6). 
Prototypem pierwszej z nich jest amfiteatr na równych prawach czyniący 
z aktorów i widzów dramatis personae. Przestrzeń sferyczna, która ogar‑
niając sobą świat sceny i widownię, teatralizuje rozciągającą się wokół rze‑
czywistość, utożsamia porządek świata realnego i fikcję scenicznej kreacji. 
Natomiast wzorcowym przykładem przestrzeni kubicznej jest konfrontują‑
ca ze sobą widzów i aktorów scena włoska, która „wycina” fragment świata 






Rys. 5. Model teatru sferycznego (kijowski 1982: 67)
David Wiles identyfikuje różnorodność relacji scena — widownia oraz 
historyczną zmienność porządków przestrzeni teatralnych przede wszyst‑
kim z charakterem praktyk społeczno‑politycznych. Przestrzeń „jest za‑
wsze wytwarzana społecznie” (wiles­‍2012), estetyka zaś to wypadkowa 
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warunków społeczno‑politycznych, filozoficznych, relacji religii i władzy. 
Dostrzegając historyczną ciągłość widowiskowych praktyk performatyw‑
nych, angażujących wykonawców i widzów w różnych układach prze‑
strzennych, Wiles konstruuje siedem równoległych mikrohistorii europej‑
skich przestrzeni teatralnych. Wskazuje, jak relacje sceny i widowni, od 
antyku po współczesność, kształtują i są kształtowane przez przestrzeń 
świętą, przestrzeń procesji, przestrzeń publiczną, przestrzeń biesiadną, 
krąg kosmiczny i pustą przestrzeń; jednocześnie sugeruje możliwość kre‑








Rys. 6. Model teatru kubicznego (kijowski 1982: 67) 
W obrębie przestrzeni teatralnej szczególne znaczenie przypisuje się 
przestrzeni scenicznej — umownej, fikcyjnej przestrzeni przedstawie‑
nia, oznaczającej miejsce gry aktorów łącznie ze scenografią. Przestrzeń 
sceniczna „przed spektaklem jest fragmentem przestrzeni rzeczywistej 
i dopiero od momentu udostępnienia jej odbiorcom zgromadzonym na wi‑
downi w ramach wspólnej sytuacji odbiorczej, na którą wyrazili oni zgodę 
— przestrzeń ta zaczyna oznaczać coś innego niż samą siebie” (ŚwionTek 
2003a: 110). W jej obrębie można wyznaczyć dwa obszary: pole działania 
aktorów, określane też czasem jako strefa gry, i pole optyki widzów. Po‑
tocznie przestrzeń sceniczna nazywana bywa sceną. Słowo to wywodzi 
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się ze starogreckiego skēnē — terminu oznaczającego budynek, który stał 
poza orchestrą i pierwotnie nie był wykorzystywany przez aktorów. Do‑
piero w procesie ewolucji języka wydzielił się z zakresu tego wyrazu teren 
gry, który nazywano proskēnion. W Rzymie termin scaena stosowany był 
szeroko i nieprecyzyjnie. Określano tak cały teatr, wszystkie tereny gry, 
a czasami także miejsce obserwacji, a nawet samą publiczność. W śre‑
dniowieczu „scenami” nazywano niekiedy mansjony, później terminem 
tym określano dekoracje, strefę gry lub miejsce akcji.
W zależności od usytuowania terenów gry w teatrze europejskim wy‑
różnia się dwa rodzaje przestrzeni scenicznej:
scena symultaniczna —  — oznacza kilka zlokalizowanych obok siebie 
terenów gry, z których każdy wyobraża inne konkretne miejsce akcji 
(np. w teatrze średniowiecznym);
scena sukcesywna —  — oznacza jeden teren gry, na którym kolejno po 
sobie następują wszystkie odsłony danej sztuki.
Przestrzeń sceny sukcesywnej może być ukierunkowana „od widow‑
ni”, wówczas określa się ją jako przestrzeń uciekającą (jej nazwa 
pochodzi od punktu zbiegu prostych w perspektywie zbieżnej), lub „po‑
przez widownię”, jak w przestrzeni ogarniającej albo niwelującej, 
która „ogarniając” przestrzeń widowni, niweluje niewidzialną barierę 
dzielącą ją od sceny. Natomiast gdy pojawiają się one w przedstawieniu 
naprzemiennie, mamy do czynienia z przestrzenią pulsującą (limon 
2002: 44). Pierwszy typ sceny jest preferowany w teatrach tworzących 
mimetyczną iluzję rzeczywistości, drugi w teatrach zorientowanych na 
większą umowność. Wariantem pośrednim jest scena pudełkowa wypo‑
sażona w proscenium. Różne typy przestrzeni scenicznej wyodrębnia się 
również w zależności od rodzajów dramaturgii z nimi korespondujących 
i kształtujących je koncepcji estetycznych (przestrzeń tragedii antycznej, 
przestrzeń romantyczna, naturalistyczna, symbolistyczna, ekspresjoni‑
styczna).
Przestrzeń sceniczna jest nie tylko miejscem gry, ale też material‑
nym zaczepieniem świata fikcyjnego, a jej forma jest zależna od dokona‑
nej przez reżysera i scenografa interpretacji przestrzeni dramatycz‑
nej, fikcyjnej przestrzeni wymagającej rekonstrukcji przez czytelnika 
lub widza na podstawie sygnałów tekstowych. Przestrzeń sceniczna ma 
charakter znakowy: jest odbieranym w sposób bezpośredni, konkretnym 
i materialnym przedmiotem znaczącym, który odsyła widza do przestrze‑
ni oznaczanej, a więc do fikcyjnej przestrzeni dramatycznej. Tworzywo 
przestrzeni stanowi sferę pośredniczącą między wizją dramaturgiczną 
a realizacją sceniczną (skwarczyńska 2003a, b). „Przestrzeń — pisze 
Anne Ubersfeld — wyraża tę ogromną część tekstu, w której zawarte jest 
to, co w nim niewypowiedzialne, czego brakuje na poziomie jego artyku‑
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lacji; dlatego właśnie przestrzeń jest czynnikiem decydującym o całości, 
którą jest tekst przedstawienia” (za: Pavis 1998: 403). Podwójny status 
przestrzeni teatralnej (dramatycznej i scenicznej) sprawia, jak zauważa 
Pavis, że odbierana jest ona przez widza w dwojaki sposób: jako rzeczy‑
wista przestrzeń sceny i zarazem jako ukryta i niewidoczna „inna scena”, 
scena wyobrażona, do której ta pierwsza odsyła (Pavis 1998: 403), scena 
będąca rezultatem projekcji widza, zainicjowanej przez grę aktorów i wi‑
zję inscenizatora konstruującego przestrzeń sceniczną.
Czasami w ramach przestrzeni scenicznej wyróżniana jest jeszcze 
jedna, określona przez Carlsona jako przestrzeń przedstawienia (per-
formance space) lub „wyznaczona na stałe lub tymczasowo przestrzeń 
ludyczna (ludic space), będąca terenem spotkania widza i wykonawcy” 
(Balme 2002: 181). Nieco inaczej rozumie ją Pavis, który utożsamia prze‑
strzeń ludyczną (nazywaną też gestyczną) z tworzoną przez ruchy ciał 
aktorów. Przestrzeń gestyczna jest w ciągłym ruchu, a jej granice, ina‑
czej niż przestrzeni scenicznej, podlegają nieustannym zmianom, są cią‑
gliwe i nieprzewidywalne. 
3.2. Wizualne elementy przedstawienia
Scenografia jest sztuką wizualnego kształtowania spektaklu, obejmu‑
jącą projektowanie przestrzeni scenicznej, dekoracji, kostiumów i oświet‑ 
lenia (jego ustawieniem coraz częściej zajmuje się reżyser światła), sztu‑
ką, która, wedle słów Wojciecha Krakowskiego, „zaczyna się tam, gdzie 
kończy się plastyka” (krakowski 1992: 28). Choć bowiem scenografia jest 
jedną z dziedzin sztuk wizualnych, pozostaje na usługach teatru i dra‑
maturgii, „obsługując”, jak ujął to Andrzej Stopka, cudzą wyobraźnię (za: 
kosiński 1984: 32). Termin „scenografia” znała już starożytność, poja‑
wia się on m.in. w traktacie O architekturze ksiąg dziesięć Witruwiusza, 
jednak nie odnosi się do teatru, lecz perspektywicznego szkicu budyn‑
ku. Zmieniło się to dopiero w epoce renesansu, gdy perspektywa zbieżna 
znalazła zastosowanie w praktyce scenicznej, a współczesne rozumienie 
scenografii jako całokształtu wizualnych elementów widowiska przyjęło 
się w pierwszej połowie XX wieku. Zaczęto wówczas używać także termi‑
nu „inscenizacja plastyczna”, oznaczającego koncepcję scenografa, która 
określa formę całego widowiska i tym samym ma wartość reżyserską.
Dzieło scenografii daje się rozpatrywać w dwu aspektach — jako rzecz 
posiadająca formę i funkcję oraz jako rodzaj wypowiedzi plastycznej po‑
wstałej w związku z tekstem dramatycznym lub scenariuszem, a jed‑
nocześnie element dzieła teatru. Jako rzecz, scenografia jest układem 
przestrzennym, ograniczającym przestrzeń sceniczną i wyznaczającym 
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miejsca akcji (kosiński 1984: 36). Jej tworzywem są barwy, linie, faktury 
oraz naturalne lub będące wytworem ludzkim przestrzenie i przedmioty. 
Scenografia jest także rodzajem intertekstualnego przekładu tekstu ję‑
zykowego na tekst wizualny. Ów przekład nie jest możliwy bez ścisłego 
współdziałania scenografa z reżyserem. Reżyser interpretuje tekst, na‑
dając mu różne znaczenia (np. psychologiczne, polityczne, metafizyczne), 
natomiast zadaniem scenografa jest nadać mu znaczenie wizualne. Za‑
tem rola scenografa polega na dodaniu aspektu wizualnego do idei reży‑
serskiej.
Pojęciem węższym od scenografii jest dekoracja teatralna, która 
obejmuje wszystko to, co stanowi wzbogacenie plastyczne przestrzeni 
teatralnej (funkcjonalne lub estetyczne), poza istotami żywymi (haus‑
BrandT 1990: 191). Może mieć charakter malarski, architektoniczny lub 
filmowy (projekcje). Ponieważ na scenie wszystko jest znaczące, również 
brak dekoracji jest znakiem teatralnym. Dekoracja nie musi mieć cha‑
rakteru wyłącznie wizualnego, lecz może być też sugerowana za pomocą 
efektów dźwiękowych. Jednak w związku z tym, że pojęcie „dekora‑
cja” kojarzy się przede wszystkim z dekorowaniem i ilustrowaniem, coraz 
częściej mówi się w odniesieniu do niej o rozplanowaniu sceny i przedmio‑
tów scenicznych. 
Elementem scenografii ściśle związanym z aktorem jest kostium. 
„Wszelkie odzienie, jakie aktor ma na sobie podczas przedstawienia, 
a także brak odzienia jest kostiumem. W tym rozumieniu aktor zawsze 
występuje w kostiumie” (hausBrandT 1990: 192), niezależnie od tego, czy 
nosi on na scenie prywatne ubranie, czy strój zaprojektowany przez sce‑
nografa. Kostium łączy dwie funkcje: elementu znaczącego i części kom‑
pozycji plastycznej. Jako element znaczący jest najbardziej konwencjo‑
nalnym sposobem przekazywania informacji o postaci, począwszy od jej 
statusu ontologicznego, przez określenie miejsca w hierarchii społecznej 
(przynależność do danej grupy, klasy, zawodu), aż po cechy charakteru. 
W konwencjonalnym teatrze służy wizualnemu przeistoczeniu się aktora 
w postać (np. w teatrze naturalistycznym). W niektórych tradycjach te‑
atralnych (komedia dell’arte), podobnie jak maska, jest znakiem określo‑
nego typu postaci. Jednak rola semiologiczna kostiumu często wykracza 
poza osobę jego nosiciela, będąc znakiem epoki, klimatu, pogody, pory 
dnia i roku. Część tych funkcji kostium teatralny łączy ze strojem używa‑
nym w życiu codziennym, ale to, co poza sceną bywa mimowolną oznaką, 
na scenie staje się elementem znaczącym. 
Z kostiumem ściśle związana jest charakteryzacja, czyli ogół środ‑
ków wykorzystywanych przez aktorów do zmiany wyglądu twarzy i syl‑
wetki, mających zatrzeć ich cechy indywidualne, a pomóc przybrać cechy 
postaci. Do środków charakteryzacji zalicza się: makijaż, różnego rodzaju 
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dodatki nakładane na twarz i głowę (peruki, zarost, sztuczne nosy, zna‑
miona) oraz środki zmieniające kształt sylwetki. Podobnie jak kostium, 
charakteryzacja służy jako środek zewnętrznej prezentacji środowiska, 
pochodzenia i cech psychologicznych danej osoby. Używana jest głównie 
w teatrze realistycznym, ale również jako narzędzie stylizacji i groteski. 
Istnieje ścisła współzależność między charakteryzacją a mimiką. Zna‑
ki obu systemów wzmacniają się wzajemnie lub uzupełniają. Dlatego 
w semiologii widowiska maska wiąże się z systemem znaków charak‑
teryzacji, chociaż w ujęciu technicznym mogłaby należeć do kostiumu, 
a w funkcjonalnym — do mimiki (kowzan 2003c: 165, 167).
Do innych znaków teatralnych związanych z kostiumem i dekoracją 
należą rekwizyty i oświetlenie. Rekwizytem nazywa się każdy przed‑
miot używany na scenie przez aktorów. W ujęciu semiologicznym stanowi 
odrębny system znaków, sytuujący się między kostiumem a dekoracjami, 
z którymi łączą go liczne wypadki graniczne, np. dowolny element stroju 
aktora może stać się rekwizytem, gdy — jak laska dandysa — zaczyna 
spełniać funkcję niezależną od funkcji ubioru (kowzan 2003c: 169). Re‑
kwizyt może informować o czasie, miejscu, jakiejś okoliczności odnoszącej 
się do postaci, może też zyskać wartość symboliczną (np. wypchany ptak 
w Mewie Czechowa). Rekwizyty dzieli się na butaforskie (powstałe w pra‑
cowni technicznej teatru) i autentyczne. Oświetlenie, poza rozświetla‑
niem sceny, tworzy nastrój, rytmizuje przedstawienie, umożliwia płynne 
przechodzenie od jednej sceny do następnej, komentuje akcję, koordynuje 
relacje między różnymi wykorzystywanymi w teatrze systemami znako‑
wymi, wydobywa i uwydatnia postać aktora lub jakiś fragment sceny. 
Pełni zatem w teatrze funkcje dramaturgiczne i semantyczne, współ‑
uczestnicząc w tworzeniu znaczeń przedstawienia. 
4. Muzyka i efekty dźwiękowe w teatrze
Muzyka jest systemem semiotycznym, którym rządzi wyłącznie zasa‑
da wewnętrznej ekwiwalencji, co oznacza, że wypowiedź muzyczna nie 
jest skierowana na cokolwiek poza nią samą. Znaczenia odnoszące się 
do rzeczywistości zewnętrznej w muzyce mogą mieć charakter wyłącz‑
nie konotatywny. W przypadku komunikatu muzycznego mamy zatem 
do czynienia z semiozą introwersyjną. Jednak w teatrze, także w teatrze 
muzycznym, w którym odgrywa rolę głównego środka wyrazu, muzyka 
nie istnieje samodzielnie i jest zawsze elementem znaków złożonych, two‑
rzonych przez semiozę ekstrawersyjną. Oznacza to, że w przedstawieniu 
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teatralnym tworzą się struktury nadrzędne, w których dźwięki istnieją 
w ścisłym powiązaniu z tworzywami innych znaków (limon 2002: 235). 
Muzyka jest tu zatem odbierana inaczej niż w trakcie koncertu. 
Muzyka wykorzystywana w spektaklu może mieć charakter oryginal‑
ny, gdy skomponowano ją specjalnie dla potrzeb danego spektaklu, lub 
zostać zapożyczona z już istniejących kompozycji. Ze względu na relacje 
do fabuły i do rzeczywistości przedstawionej Pavis (1998: 315) wyróżnia 
trzy podstawowe formy muzyki scenicznej: muzykę motywowaną fa‑
bularnie i wykonywaną na oczach widzów przez postać dramatyczną 
(śpiew aktora, jego gra na instrumencie), muzykę wykonywaną na ze‑
wnątrz uniwersum dramatycznego (muzyka antraktowa, otwierają‑
ca lub zamykająca poszczególne akty), niezależnie od tego, czy pochodzi 
z widocznego, czy też niewidocznego dla widzów źródła, oraz muzykę 
stanowiącą część fikcji teatralnej i zarazem istniejącą jako ilustra‑
cyjne tło dla niej (teatr nō). Paul Angerer, omawiając zastosowania mu‑
zyki w teatrze dramatycznym, wyodrębnia: muzykę do śpiewania, np. 
pieśni prezentacyjne i chóry końcowe; muzykę traktowaną jako dodatek 
do tekstów, uwypuklającą znaczenie poszczególnych scen; muzykę będą‑
cą elementem dramaturgicznym (np. muzyka biesiadna, fanfary) oraz 
muzykę stanowiącą tło lub podparcie akcji (np. efekty naśladowcze lub 
muzyczne).
Wprowadzenie muzyki do widowiska teatralnego służy różnym celom, 
np. określeniu nastroju, epoki lub miejsca akcji, środowiska społeczne‑
go, upływu czasu. Muzyka może pełnić w przedstawieniu teatralnym 
funkcję ilustracyjną (podkreślającą nastrój sytuacji dramatycznej), 
scalającą niezsynchronizowane czy niespójne ze sobą składniki przed‑
stawienia lub akcentującą najważniejsze momenty przedstawienia, kon‑
trapunktową (songi w dramatach Bertolta Brechta), sygnalizacyjną 
(np. powtarzający się motyw melodyczny zaznaczający wejścia jakiejś 
postaci). W teatrze możemy mieć również do czynienia z filmograficz‑
nym zastosowaniem muzyki, gdy zmiana jej charakteru powiązana jest 
z przejściem do innej sekwencji obrazów, ze zmianą nastroju lub środo‑
wiska. Szczególnie ważną funkcję muzyka pełni w spektaklach opar‑
tych na rytmie, w których scala widowisko, określając jego dynamikę 
rytmiczną, wyznacza kształt choreograficzny scen zbiorowych i pojedyn‑
czych gestów wykonywanych przez aktorów ‑tancerzy oraz ma decydują‑
cy wpływ na ukształtowanie przestrzeni scenicznej (np. w teatrze Dale‑
kiego Wschodu i pantomimie). 
Oprócz muzyki (zorganizowanych w czasie struktur dźwiękowych) 
w widowiskach teatralnych wykorzystywane są też różnego rodzaju 
sztucznie wytworzone efekty dźwiękowe. Mają one charakter celowy 
i powstają bądź na scenie (wówczas stanowią składnik świata przedsta‑
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wionego), bądź za kulisami, przy czym owo rozróżnienie dotyczy także 
dźwięków zapisanych przed spektaklem i odtwarzanych w jego trak‑
cie. Obszar semiologiczny efektów dźwiękowych w teatrze jest równie 
rozległy, jak w życiu codziennym. Mogą one określać porę dnia (bicie 
zegara), pogodę (szum deszczu), miejsce (odgłosy wielkomiejskie), ruch 
(odgłos zbliżającego się samochodu), atmosferę chwili (bicie dzwonów). 
Według Pavisa (1998: 130) efekty dźwiękowe pełnią w teatrze trojakie 
funkcje: dzięki możliwości naśladowania dźwięków rzeczywistych bu‑
dują efekt realności, kreują dekorację dźwiękową, stwarzając wy‑
obrażenie miejsca akcji, oraz tworzą kontrapunkt dźwiękowy do ak‑
cji scenicznej. 
Violetta Sajkiewicz
5. Zagadnienia sztuki aktorskiej
5.1. Aktor w teoriach strukturalistów i semiotyków
Pojęcie „gra” w odniesieniu do sztuki scenicznej kojarzone bywa w świa‑
domości potocznej wyłącznie z aktorem. Aktor „gra postać”, „gra rolę” lub 
„przedstawia postać” — na zasadzie mimesis. Pojęcie gry ma jednak zakres 
o wiele szerszy, wykraczający poza teatr, i dotyczy rozmaitych praktyk spo‑
łecznych i kulturowych (→ Teatr wśród społecznych i artystycznych praktyk 
performatywnych). Jurij Lotman, tartuski semiotyk, w swym klasycznym 
tekście Semiotyka sceny zwraca uwagę na fakt, iż zjawisko gry dotyczy 
w teatrze i aktora, i widza, 
a struktura przestrzeni te‑
atralnej wyznacza im, swo‑
iste dla danej konwencji arty‑
stycznej, role komunikacyjne 
(np. w konwencji realistycz‑
nej to, co dzieje się na scenie, 
oznacza istniejącą rzeczywi‑
stość, a widownia jak gdyby 
nie istnieje).
Zachowanie realne i kon‑
kretne aktora na scenie po‑
wołuje do życia fikcjonalną 
rzeczywistość, w której to po‑
Specyfika zachowania w procesie gry 
zawiera się w jego niejednoznaczności: gra 
zakłada jednoczesną realizację (nie zaś na‑
stępowanie po sobie w czasie!) praktycznego 
i umownego (znakowego) zachowania. Gra‑
jący pamięta, że nie znajduje się w świecie 
rzeczywistym, lecz w umownym świecie gry 
— nie poluje, lecz „jak gdyby” poluje, nie 
żegluje po morzach wśród nieprzyjaznych 
burz i tubylców, lecz „jak gdyby” podróżuje. 
[…] Sztuka gry polega właśnie na opanowa‑
niu nawyku dwuwartościowego zachowania. 
loTman 1987: 338
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stać mówi i działa. Wyglądy i zachowania aktora podczas spektaklu ozna‑
czają wyglądy i zachowania postaci. Aktor staje się znakiem postaci już 
wtedy, gdy zjawia się na scenie. Znaczy na poziomie presemiotycznym, na 
zasadzie ostensji. Pomiędzy aktorem a postacią zachodzi relacja zwrotne‑
go upodobnienia. Najpierw aktor upodabnia się do postaci, dążąc w toku 
prób teatralnych i pracy nad rolą do odpowiedzi na pytania „kim jest” lub 
„jaka jest postać” i szukając dla niej środków wyrazu, później zaś — w trak‑
cie gry — postać nabiera cech fizycznych, a właściwie psychofizycznych, 
aktora jako człowieka i osobowości. Aktor staje się znakiem, czyli podlega 
semiotyzacji, ponieważ wpisuje się w tekst semiotyczny, jakim jest całość 
przedstawienia; przekracza i zawiesza na czas trwania spektaklu swoje 
rzeczywiste funkcje społeczne; jego właściwości biologiczne stają się noś‑ 
nikiem właściwości postaci; choć działa na scenie, to jego działania wy‑
wołują bezpośrednie skutki tylko w świecie fikcjonalnym. Pozostaje sobą, 
choć jednocześnie jest przez pewien czas kimś innym. Status postaci ak‑
torskiej jest więc dwoisty: jest ona zarówno bytem realnym, jak i bytem 
fikcjonalnym (Pavis 1998: 366).
Relacja upodobnienia skłania niektórych semiotyków do klasyfiko‑
wania postaci aktorskiej, według terminologii Charlesa S. Peirce’a, jako 
znaku ikonicznego (ziomek 2003b; Balme 2005: 82—83). Parafrazując 
inną koncepcję, teorię Hansa ‑Georga Gadamera, można by nazwać ak‑
tora obrazem postaci. „Obraz […] nie sprowadza się bez reszty do funkcji 
odsyłania, lecz swoim własnym istnieniem uczestniczy w tym, co przed‑
stawia. Odsyła on zatem poprzez własną treść do treści przedstawianej” 
(anzenBacher 1987: 188). Nadając treści przedstawianej swoje własności, 
trzeba by dodać.
Postać aktorska (zich 1981) w całości przedstawienia jest swo‑
istym subtekstem, czyli względnie zintegrowaną całością semiotyczną 
(loTman 1987), która osiąga jednak właściwe znaczenie dopiero w glo‑
balnej strukturze dzieła scenicznego. Jest więc strukturą częściową, 
którą należy, zdaniem strukturalisty praskiego Jana Mukařovskiego, 
badać w relacji do innych postaci aktorskich, przestrzeni scenicznej, 
tekstu słownego i fabuły (lub sytuacji dramatycznej). Ustalenie pozycji 
postaci aktorskiej w strukturze przedstawienia, a więc zbadanie tych 
relacji, jest jednym z etapów analizy strukturalnej fenomenu aktor‑
stwa w danym przedstawieniu lub filmie. Postać aktorską bada się też 
jako strukturę składników wewnętrznych, takich jak: kompleks 
składników głosowych, ruchy całego ciała, mimika, gesty, po‑
stawy oraz kompleks składników wyglądu. Badając fenomen aktor‑
stwa Charliego Chaplina w Światłach wielkiego miasta, Mukařovský 
skupił się na wyróżnieniu składnika dominującego (w tym wypadku 
gestów) i odczytaniu dwóch jego podstawowych funkcji semantycznych 
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(gesty konwencjonalne i gesty ekspresywne), następnie zaś odkrytą za‑
sadę strukturalną, łączącą te dwa plany znaczeniowe (interferencja), 
wskazał jako zasadę organizującą także inne płaszczyzny przedstawie‑
nia (mukařovský 1981).
Do propozycji strukturalistów praskich krytycznie ustosunkowują się 
badacze współcześni inspirowani myślą poststrukturalistów (Bukowska‑
­‍‑schielmann 1994), negując możliwość całkowicie obiektywnego bada‑
nia sztuki aktorskiej. Znaczenia bowiem pochodzą od odbiorcy, a istota 
danego zjawiska jest albo nieuchwytna, albo po prostu nieobecna. Sam 
Mukařovský od próby zobiektywizowanego opisu przeszedł do opisu włas‑ 
nych wrażeń odbiorczych. Ujęcie istoty sztuki Chaplina wynikało nie 
z tego, co stanowi domniemaną strukturę postaci aktorskiej, ale raczej 
z ludzkiego fenomenu aktora w zetknięciu z wrażliwością drugiego 
fenomenu ludzkiego — odbiorcy. 
5.2. Miejsce aktora w przedstawieniu
Podstawowymi zadaniami aktora w przedstawieniu dramatycznym 
są:
wcielenie postaci, ucieleśnienie jej, nadanie jej materialnej obecności  —
(Gouhier­‍1976),
zaprezentowanie działań postaci i spełnienie jej funkcji w akcji lub  —
sytuacji dramatycznej,
oddziaływanie na widzów (inni współtwórcy przedstawienia zazwy‑ —
czaj nie komunikują się w trakcie spektaklu bezpośrednio z widow‑
nią; istnieją jednak od tej praktyki znamienne odstępstwa).
W klasycznej terminologii estetycznej aktor pełni w przedstawieniu 
następujące funkcje (zich 1981):
tworzywa —  i jednocześnie instrumentu (narzędzia) — substancji 
psychofizycznej podlegającej kształtowaniu zarówno przez reżysera, 
jak i przez samego siebie, 
twórcy —  — ponieważ współtworzy postać, interpretując rolę za pomo‑
cą środków artystycznych,
dzieła —  — postać na czas trwania przedstawienia jest związana niero‑
zerwalnie z aktorem.
Aktor jest zarówno nadawcą skierowanego do widzów komunikatu, 
jakim jest postać, samym komunikatem (w trakcie trwania gry), jak i od‑
biorcą reakcji obecnej na przedstawieniu widowni (pod wpływem zacho‑
wań publiczności, a także partnerów, aktor może modyfikować grę). Ze 
względu na ten dynamiczny proces komunikacyjny, jakim jest przedsta‑
wienie teatralne (istniejące w postaci wariantów), również postać powo‑
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ływana do życia przez aktora, 
każdego teatralnego wieczoru 
od nowa, jest tylko jednym 
z wariantów przygotowanej 
roli. 
Rola to część tekstu dra‑
matu przeznaczona dla jed‑
nego aktora (a więc kwestie 
przeznaczone do wypowiedze‑
nia oraz zakodowana party‑
tura działań), a także część 
gry scenicznej wykonywanej 
przez jednego aktora (struk‑




wysokość tonu (intonacja, modulacja), —
natężenie tonu (siła, dynamika),  —
prędkość mówienia (rytm), —
timbre głosu (barwa); —










W języku semiotyki rola składałaby się z elementów fonicznych i aku‑
stycznych związanych przede wszystkim z językiem naturalnym (sło‑
wem) i śpiewem, z elementów kinezycznych związanych z ruchem ciała 
i jego części, z elementów proksemicznych (relacje ciała w przestrzeni) 
i elementów ikonicznych związanych z wyglądem. Aktor jednak oddzia‑
łuje także środkami, których nie da się ująć w tych kategoriach (Pavis 
1996).
Wpływ na kształt roli, poza programem dyrektyw zaplanowanych 
przez inscenizację, mają inne role, które wcześniej grał aktor, oraz to, 
kim aktor jest jako człowiek. Te czynniki wpływają również na odbiór roli 
przez widza, oglądaną postać aktorską (fizyczny, materialny znak) widz 
W istocie, w każdej innej sztuce (szcze‑
gólnie plastycznej) artysta jako osobowość 
twórcza, materiał i samo dzieło sztuki, które 
jest ukoronowaniem procesu twórczego, są 
od siebie oddzielone, przy czym instrument 
i samo dzieło znajdują się na zewnątrz, to 
jest poza osobowością twórcy, i tylko w sztu‑
ce aktora i osobowość twórcy, i materiał, i in‑
strument, i samo dzieło sztuki złączone są 
organicznie w jednym i tym samym obiekcie 
i nie są w stanie oderwać się od siebie.
Tairow 1964: 64
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bowiem „przepuszcza” przez pryzmat swojej wiedzy o wcześniejszych ro‑
lach aktora i o jego pozascenicznym, społecznym funkcjonowaniu (np. 
medialny wizerunek). Postać teatralna jako byt fikcjonalny będzie więc 
efektem nie tylko znaczeń zamierzonych przez twórców teatralnych, ale 
przede wszystkim będzie efektem znaczeń odczytanych przez odbiorcę 
(→ Morfologia przedstawienia teatralnego).
Aktorzy mogą posiadać w miarę stabilne emploi. Emploi, czyli zakres 
ról grywanych przez danego aktora (wydział ról), miało znaczenie w te‑
atrze europejskim zwłaszcza w XIX wieku, a dzisiaj jest istotne w nie‑
których typach teatru (np. w teatrze operowym). Współcześnie jednak 
zaznacza się tendencja do rozszerzania zakresu ról teatralnych. Aktorzy 
bywają obsadzani nawet wbrew ich warunkom fizycznym, co pozwala 
łamać stereotypowe wyobrażenia widza i modyfikować ustabilizowane 
przez tradycję czy dominujące w kulturze znaczenia przypisywane da‑
nym postaciom teatralnym. 
W teatrze postdramatycznym z kolei zaznacza się m.in. tendencja do 
tego, by aktor na scenie nie reprezentował fikcyjnej postaci, lecz był przede 
wszystkim realnym ciałem wobec innych ciał. Ciałem materialnym i do‑
świadczającym. To zbliżenie teatru do performansu, a aktora do perfor‑
mera, który dokonuje gestu samoprezentacji albo działa poprzez samą 
substancjalną obecność. Tendencja ta przenosi uwagę z teatru jako prak‑
tyki znakowej na teatr jako praktykę realną (lehmann 2004: 156—164; 
fischer‑lichTe­‍2008: 137—138).
5.3. Aktorstwo w perspektywie performatyki
Teoretycy widowisk i performatycy badają aktorstwo jako jedną z ka‑
tegorii zjawiska performansu. Jak twierdzi Richard Schechner: „Żadne 
sztywne granice nie odgradzają ży‑
cia codziennego od ról rodzinnych 
i społecznych, ani też ról społecz‑
nych od ról zawodowych; obrzędów 
kościelnych od transu, aktorstwa na 
scenie od aktorstwa poza nią itd.” 
(schechner­‍ 2006: 197). Za Micha‑
elem Kirby (który wyróżnia jednak aktorstwo jako udawanie, symulację, 
reprezentację czy uosobienie) przedstawia on spektrum zjawisk perfor‑
matywnych od nieaktorstwa do aktorstwa, rozciągających się przez pięć 
punktów węzłowych:
„1. Performans bez wzorca: działania na scenie, które nie polegają na 
graniu żadnej roli.
Aktorstwo polega na skoncen‑
trowanych, wyraźnie zaznaczonych 
i określonych zachowaniach, prze‑
znaczonych specjalnie na pokaz.
schechner 2006: 201
108 IV. Wielopodmiotowość sztuki teatru
2. Performans wzorca domniemanego: działania na scenie, które widzo‑
wie odbierają za przynależne postaci, chociaż performer zachowuje się 
»prywatnie«.
3. Aktorstwo postrzegane: kiedy performer nie czyni nic, by uosobić po‑
stać, jednakże przez publiczność jest [ona] postrzegana jako przyna‑
leżna sytuacji scenicznej. Statyści uprawiają aktorstwo postrzegane.
4. Proste aktorstwo: kiedy performer symuluje mowę i zachowanie po‑
staci scenicznej.
5. Złożone aktorstwo: kiedy wszystkie fizyczne, mentalne i psychiczne 
władze performera zaangażowane są w przedstawienie postaci sce‑
nicznej” (schechner 2006: 202—203).
Wspólna natura teatru i innych performansów czy widowisk kulturo‑
wych oraz tendencja do ukazywania kontinuum i miejsc wspólnych tych 
zjawisk nie przekreśla możliwości ich dyferencjacji. Marta Steiner wska‑
zuje, że aktora odróżnia od performera (np. od performera rytualnego) 
podejmowanie się pokazu z wolnej woli i w wyniku wolnego (przynajmniej 
w jakimś stopniu) wyboru środków wyrazu. Aktor osiąga przeniesienie 
lub czasową transformację dzięki wypracowaniu drugiej, profesjonal‑
nej natury. Może zarówno eksponować fakt, że gra, jak i stwarzać pozo‑
ry naturalności i spontanicznego zachowania w ramach danej konwencji. 
Identyfikuje się z postacią na poziomie mimetycznym, polegającym na 
„precyzyjnym, fizyczno ‑organicznym naśladowaniu”. Jak pisze Steiner: 
„Performer w świecie widowisk staje się aktorem teatralnym za każdym 
razem, gdy jego działania zbliżają się do mimetycznego odtwarzania ko‑
goś lub czegoś innego niż on sam” (sTeiner 2003: 304). Status aktora 
w odbiorze widza polegałby więc na jednoczesnym „nie ‑byciu sobą” i „nie 
byciu nie sobą”. 
Z kolei Erika Fischer ‑Lichte opisuje zjawisko aktorstwa w katego‑
riach embodiment/ucieleśnienia i obecności, ciała fenomenalnego 
wykonawcy i ciała semiotycznego. Ciało fenomenalne człowieka moż‑
na uznać za podstawę wszelkich praktyk kulturowych. „Cielesne bycie 
człowieka w świecie stanowi pierwszy warunek możliwości pojawienia się 
ciała jako między innymi przedmiotu, tematu, źródła symboli, materia‑
łu do budowy znaków, produktu kulturowych zapisów”. Od lat sześćdzie‑
siątych XX wieku wypróbowuje się nowe sposoby użycia ciał w przedsta‑
wieniach. Autorka dzieli te sposoby na cztery strategie: „1) odwrócenie 
zależności między wykonawcą i rolą; 2) akcentowanie i eksponowanie 
indywidualnego wykonawcy i jego ciała; 3) pokazanie wykonawcy i jego 
ciała jako narażonego na zranienie, kruchego i zawodnego; 4) strategie 
cross -castingu” (fischer­‍‑lichTe 2008: 131—132, 143). Pojęcie obecności 
odnosi natomiast do własności performatywnej fenomenalnego ciała wy‑
konawcy, który za pomocą specyficznych procesów ucieleśnienia w nie‑
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codziennie intensywny sposób istnieje „tu i teraz” i jako źródło energii 
przykuwa uwagę widza.
5.4. Modele aktorstwa
Aby przedstawić zachodnie metody gry aktorskiej, trzeba dokonać uzu‑
pełnienia wcześniejszych wywodów o aktorze. W procesie gry aktor bowiem 
ma możliwość nadawania dwóch odmiennych komunikatów: „co robi 
postać” i „jak to robi aktor” (dideroT 1958). Sztuka aktorska polega 
więc na świadomym sterowaniu tymi dwiema sferami znaczeniowymi gry. 
Sławomir Świontek wyróżnił na tej podstawie pięć modeli aktorstwa XX 
wieku: model iluzjonistyczny, model antyiluzjonistyczny, model obrzędowo‑
 ‑magiczny, model ofiarniczy i model synkretyczny (ŚwionTek 1994).
W dziejach teatru relacja tych dwóch planów komunikatu aktorskie‑
go zależała od konwencji konkretnego typu widowiska i upodobań epoki. 
Przewaga płaszczyzny znaczeniowej postaci prowadziła do ukrycia tech‑
nik gry i ukrycia umowności teatru. Przewaga drugiego planu — „jak to 
jest zrobione” — zmierzała do intensyfikacji umowności, a grę aktorską 
mogła zbliżać nawet do popisu. Przykładowo, w XIX ‑wiecznym europej‑
skim teatrze gwiazdorskim dominowała ta druga tendencja. Wielka Re‑
forma Teatru, która w Europie dokonała się na przełomie XIX i XX wieku, 
przyniosła kilka odmiennych koncepcji sztuki aktorskiej: Craiga (kon‑
cepcja „nadmarionety”), Appii (szczególna obecność żywego ciała aktora), 
Stanisławskiego (koncepcja przeżywania), Meyerholda (biomechanika), 
Brechta (efekt obcości) czy Artauda (aktor — kapłan i zarazem naczynie 
magiczne). Teorie te wywarły wpływ na XX ‑wieczną zachodnią sztukę 
aktorską, dlatego warto przypomnieć niektóre z nich (aslan 1978).
Konstanty Stanisławski, w przeciwieństwie np. do Craiga, aktorstwo 
uznawał za sztukę, a aktora za artystę. Celem sztuki aktorskiej było kre‑
owanie życia wewnętrznego postaci i przedstawianie tego życia na scenie 
w formie artystycznej (sTanisławski 1954). Źródłem twórczości była sama 
natura ludzka, a w szczególności podświadomość. „Metoda” Stanisław‑
skiego to zespół technik wywoływania przeżyć i pobudzania pracy pod‑
świadomości oraz przygotowania ciała. Opierała się na trzech elementar‑
nych zasadach:
aktywność i działanie (nie gram Hamleta, lecz jestem Hamletem), —
odtwarzanie „okoliczności założonych”, które rodzą uczucia i przeży‑ —
wanie,
poprzez świadomą technikę do podświadomej twórczości. —
Istotą „metody” miał być proces przeżywania, który polegał na doświad‑
czaniu analogicznych do postaci, lecz własnych uczuć za każdym razem, 
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gdy jest się na scenie. Te uczucia, oczywiście, muszą znaleźć zewnętrzny 
wyraz w zachowaniach aktorskich. „Rozdwojenie jaźni” aktora w trakcie 
gry było konieczne, mimo że utożsamienie i integracja aktora z postacią 
stanowiły jądro tej skrajnie iluzyjnej metody gry (sTanisławski 1991).
Odmienną, antyiluzjonistyczną, koncepcję gry sformułował Bertolt 
Brecht. Celem techniki „efektu obcości” było prowokowanie widza do 
zajęcia krytycznej, badawczej postawy wobec przedstawianych zdarzeń 
i postaci. Brecht proponował, by posługiwać się rozmaitymi środkami 
deziluzji oraz środkami aktorskimi. Podstawę techniki gry stanowiło 
jawne rozdzielenie dwóch płaszczyzn zachowania: fikcyjnej postaci i rze‑
czywistego aktora — wchodzenie w rolę i wychodzenie z niej, a nawet 
demonstrowanie własnej, krytycznej postawy wobec postaci. Aktor poka‑
zywał postać widowni, relacjonował lub cytował jej działania w sposób 
jawny, nie utożsamiając się z nią. Zaznaczał w grze możliwości innych, 
alternatywnych wyborów i zachowań. Tekst podawał jak cytat, a nie jak 
rodzącą się w danej sytuacji spontaniczną wypowiedź. Aktor miał po‑
zostawać więc na scenie sobą, aktorem, a postać wyposażać w tzw. gest 
społeczny (zachowania, mimika, gesty, postawy będące produktem i wy‑
razem stosunków społecznych) (BrechT 1991).
Z kolei idea gry aktorskiej sformułowana przez Antoine’a Artauda, 
mieszcząca się w ramach jego wizjonerskiej koncepcji teatru obrzędowo‑
 ‑magicznego i teatru okrucieństwa, czyniła z aktora w transie kapłana 
i narzędzie przemiany, poprzez które nadrzeczywistość (rzeczywistość du‑
chowa) uobecnia się w materii spektaklu (ŚwionTek 1994: 17). Podobnie 
jest w obrzędach społeczności prostych, w tzw. kultach opętania, kiedy to 
bóstwo wciela się w szamana lub grupę tańczących. Współcześnie Artau‑
dowska myśl szczególnie inspiruje teatr, który przekształca spektakl w akt 
realnego działania, w doświadczenie wspólnotowe, w zdarzenie, energe‑
tyczną wymianę. W takim teatrze postać aktorska nie odnosi się do fikcyj‑
nej postaci, lecz oddziałuje swoją materialną, biologiczną, realną obecno‑
ścią i działaniami atakującymi zmysły widza (lehmann 2004: 125—169).
Szczególnie interesującą koncepcję gry aktorskiej w XX wieku wypra‑
cował Jerzy Grotowski, praktyk teatru, który w swoich poszukiwaniach 
ostatecznie wyszedł poza teatr. Jego teoria wykraczała poza zjawisko 
utożsamienia aktora z postacią czy gry z dystansem. Postać, według Gro‑
towskiego, jest rodzajem trampoliny dla aktora, który dokonuje na scenie 
aktu całkowitego, aktu ofiarowania samego siebie, aktu człowieczego wo‑
bec drugiej istoty ludzkiej, czyli widza w roli świadka. Intymność ciała 
i psychiki aktora w akcie ogołocenia były istotą kreacji Ryszarda Cieśla‑
ka w Księciu Niezłomnym (GroTowski 1990).
Performatyczne klasyfikacje odmian aktorstwa wychodzą poza ramy 
zachodniego teatru dramatycznego. Przykładowo, Richard Schechner 
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wymienia pięć modeli aktorstwa, uwzględniając rozmaite gatunki perfor‑





performatywne przedmioty: maski i lalki. —
Dwie pierwsze odmiany mniej więcej pokrywają się z wymienionymi 
modelami: iluzjonistycznym i antyiluzjonistycznym. Natomiast aktorstwo 
skodyfikowane opiera się na semiotycznie usystematyzowanych i sformali‑
zowanych gestach, pozach, poruszeniach, artykulacji głosowej, motywach 
wokalnych, charakteryzacji, kostiumach itd. Przykładami gatunków te‑
atralnych związanych ze skodyfikowaną sztuką aktorską są: zachodni ba‑
let klasyczny, indyjski teatr kathakali, taniec odissi, japoński teatr kabuki, 
nō, buyo, opera pekińska, taniec balijski, jingju, gelede i wiele innych. Ten 
typ aktorstwa jest bardzo rozpowszechniony na świecie. 
Aktorstwo transowe jest z kolei 
charakterystyczne dla performan‑
sów szamańskich różnych tradycji. 
Teatr z użyciem masek i lalek oraz 
udziałem człowieka wprowadza 
skomplikowane relacje pomiędzy 
postacią a wykonawcą, związane 
z transformacjami tożsamości. 
5.5. Relacja aktor — widz jako konstytutywny element teatru
W teatrze zachodnim na przestrzeni wieków aktorowi przypisywano 
różny status artystyczny w przedstawieniu. Mimo to sztuka aktora czy 
tancerza miała i ma centralne znaczenie w teatralnym systemie komuni‑
kacji (Balme 2005: 154). Niekiedy aktora postrzegano li tylko jako wyko‑
nawcę cudzego tekstu i wskazówek, a więc pośrednika pomiędzy autorem 
dramatu a widzem. W niektórych przypadkach aktorowi i dziś odbiera się 
jego indywidualną inicjatywę i staje się on „substancją ludzką” modelowa‑
ną przez inscenizatora. Współcześnie, niezależnie od rozmaitych praktyk, 
aktora uznaje się jednak za artystę, jednego ze współtwórców przedstawie‑
nia teatralnego, bez udziału którego teatr nie byłby możliwy. Podobnie jak 
i bez udziału widza. 
W dziejach teatru europejskiego różny był też status społeczny aktora 
i jego sztuki. Kiedy aktor był jednocześnie poetą i pełnił funkcje reży‑
sera, jego prestiż mógł być duży, jak u starożytnych Greków. Aktorstwo 
Aktorstwo skodyfikowane zachodzi 
tylko wówczas, gdy istnieje znany, zor‑
ganizowany i formalnie przekazywalny 
semiotyczny system znaczeń, odrębny 
od zachowania codziennego. 
schechner 2006: 214
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związane ze sferą sacrum i uprawiane w ramach uroczystości religijnych 
nobilitowało wykonawców, często amatorów (np. w ramach misteriów 
średniowiecznych). Natomiast 
sztuka aktorska oderwana od 
kultu budziła rozmaite za‑
strzeżenia moralne, np. ojców 
Kościoła. Tradycja potępiania 
aktorstwa jako zawodu jest 
dość długa w chrześcijań‑
skiej Europie. Niejednokrot‑
nie uprawianie tej profesji 
wiązało się z ekskomuniką, 
a więc uznawano ów zawód za 
grzech śmiertelny (znakomi‑
tym przykładem może tu być 
los aktorów francuskich i sa‑
mego Moliera w XVII wieku), 
lub było okresowo całkowicie 
zakazane ze względów moral‑
nych (np. w Anglii za czasów 
rewolucji). Jednak jest i drugi 
biegun w społecznym funkcjo‑
nowaniu profesji aktora. To 
uwielbienie, podziw, a nawet 
kult aktorstwa. Sztuka komediantów dell’arte bywała bardzo wysoko ce‑
niona na dworach europejskich od czasów renesansu, a kilku słynnych 
aktorów uchodziło za zaprzyjaźnionych z władcami. W czasach Anglii 
elżbietańskiej zawodowy aktor mógł otrzymać nawet tytuł szlachecki 
(przypadek Szekspira). Kulminacją uwielbienia dla aktorów było w te‑
atrze europejskim zjawisko gwiazdorstwa w wieku XIX. Jednakże m.in. 
w tym właśnie późniejsi reformatorzy teatru europejskiego upatrywali 
przyczyn kryzysu sztuki teatralnej (adamski 1996: 135—153).
5.6. Maksimum antropologiczne
Dzięki obecności aktora i postaci sztukę teatru cechuje swoiste „mak‑
simum antropologiczne”. Mówi ona bowiem o człowieku do bezpośred‑
nio obecnego widza za pomocą działań bezpośrednio obecnych aktorów 
w ich psychocielesnej całości, aktorów, którzy posługują się postaciami 
kreowanymi na podobieństwo ludzi. Kreowanie to odbywa się w ramach 
zróżnicowanych konwencji teatralnych i polega na doborze specyficznych 
I tak próba znalezienia odpowiedzi po‑
przez praktykę na pytanie, które stawia‑
łem sobie niemal od początku, „czym jest 
teatr? w czym leży jego odrębność? w czym 
nie może być dublowany przez film i tele‑
wizję?”, doprowadziła mnie do wykrystali‑
zowania dwu konkretów: po pierwsze — te‑
atru ubogiego, po drugie — przedstawienia 
jako aktu transgresji. […] W każdym razie 
poprzez stopniową eliminację z widowiska 
wszystkiego, co dawało się wyeliminować, 
jak gdyby doświadczalnie zbadaliśmy, że 
teatr może istnieć bez charakteryzacji, bez 
autonomicznego kostiumu i scenografii, bez 
wyodrębnionej sceny, bez gry świateł, tła 
muzycznego itp. Ale nie może istnieć, jeżeli 
nie ma relacji aktor — widz, ich uchwytne‑
go, bezpośredniego, „żywego” obcowania.
GroTowski 1990: 11—12
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środków artystycznych. Tak więc sceniczne zachowania aktorskie są na‑
cechowane kulturowo. Istnieje wszakże transkulturowy aspekt sztuki 
aktorskiej. Badania porównawcze prowadzone w ramach Międzynarodo‑
wej Szkoły Antropologii Teatru Eugenia Barby zmierzają do ustalenia 
preekspresywnego poziomu aktorstwa, czyli wspólnej podstawy zacho‑




Istotą teatru, jak pisał Sławomir ŚwionTek (2003a: 39—52), jest 
nadawanie znaczeń obligatoryjnym tworzywom teatralnym: przestrze‑
ni, czasowi i aktorowi. W trakcie trwania przedstawienia formułuje się 
zatem wieloznakowy przekaz adresowany do widza, zawierający różne 
jakościowo informacje. Jedne dotyczą fikcyjnego świata przedstawio‑
nego (w teatrze reprezentowanego przez różnego typu znaki ikoniczne 
i symboliczne, wizualne i audialne) i pozwalają odpowiedzieć na pytanie 
— co się gra?; inne informacje dotyczą elementów świata przedstawiają‑
cego (sposobów reprezentacji i użytych do tego materiałów scenicznych) 
i odpowiadają na pytanie — jak się gra? (→ Morfologia przedstawienia 
teatralnego). To wszystko ujawnia istnienie w teatrze dwóch zasadni‑
czych kanałów informacyjnych, które przedstawia schemat:
1) aktor — widz (komunikacja zwrotna), 
2) postać — widz (komunikacja jednostronna).
Pierwszy z kanałów dopuszcza możliwość komunikacji zwrotnej, 
z uwagi na typową tylko dla sztuki teatru tożsamość czasu kreacji z cza‑
sem odbioru. Widz, wobec którego aktor podejmuje grę, może wpływać 
na jej przebieg bardziej lub mniej świadomie. Sygnały, jakie pochodzą 
z widowni (szelest papierków, śmiech, oklaski czy skupienie publiczno‑
ści odczuwane przez aktorów), mogą zdopingować zespół aktorski lub go 
zdekoncentrować. Także i aktor może starać się nie tylko zapanować nad 
emocjami widza, ale zmienić jego nastawienie, przykuć uwagę.
W drugim kanale możliwa jest jedynie komunikacja jednostronna, 
widz nie ma bowiem możliwości ingerowania w świat fikcyjny, w quasi-
 -rzeczywistość zamkniętą i niezmienną. Zdarza się, zwłaszcza w teatrze 
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dla dzieci, że mali widzowie poddając się działaniu teatralnej fikcji, czę‑
sto przekraczają jej granice i biorą za prawdziwą rzeczywistość sceniczną. 
Ich ostrzeżenia kierowane do Czerwonego Kapturka na nic się nie zdadzą, 
zgodnie z fabułą i tak zostanie on zjedzony przez wilka. Swoista dla sztuki 
teatru dialektyka fikcji i realności dopuszcza jednak i takie zachowania. 
Widz bowiem mniej lub bardziej poddaje się działaniu iluzji scenicznej. 
Istnienie podwójnej komunikacji w teatrze pozwala, według Świontka, 
rozróżnić dwa zasadnicze typy teatru, jak również dwie strategie nadaw‑
cze (zob. ramka na s. 114).
W teatrze prócz komunikacji zewnętrznej, która zachodzi między sce‑
ną i widownią, wyróżniamy też komunikację wewnętrzną między posta‑
ciami lub między aktorami:
postać — postać  — — jest 
to komunikacja w obrębie świa‑
ta przedstawionego, którą moż‑
na nazwać wewnątrztekstową. 
Stworzona przez dramaturga, 
w formie dialogu dramatycznego, 
zostaje przedstawiona na scenie 
przez aktorów (odgrywających 
postaci) jako jeden ze sposobów 
kreacji świata przedstawionego, 
prezentacji postaci, fabuły i una‑
ocznienia akcji. Ta „udawana”, 
odgrywana komunikacja dowodzi 
iż, jak powiada Świontek: „Teatr 
przedstawia komunikację ludzką, tzn. komunikuje o komunikacji 
przez komunikację” (ŚwionTek 2003a: 48);
aktor — aktor  — — komunikacja w obrębie zespołu teatralnego, skry‑
wana przed widzami, decydująca o sprawnym przebiegu przedstawie‑
nia i jego spójności.
Dopełnieniem wymienionych typów komunikacji teatralnej jest obieg 
informacyjny:
widz — widz  — — komunikacja zachodząca wśród publiczności, dotyczy 
wzajemnego oddziaływania na siebie widzów w trakcie przedstawienia. 
Wiadomo, że odbiór w teatrze jest nie tylko indywidualny, ale przede 
wszystkim zbiorowy. Widzowie zgromadzeni w jednym miejscu (na wi‑
downi) lub skupieni wokół prezentowanych działań teatralnych w prze‑
strzeniach nieteatralnych, oddziałują na siebie, tworząc krótkotrwałą 
wspólnotę ludzi, między którymi zachodzą różnego typu relacje. 
Prezentacja kanałów nadawczo ‑odbiorczych nie wyczerpuje zagadnie‑
nia komunikacji teatralnej. Jacobsonowski model komunikacji, w którym 
W modelu teatru iluzyjnego naj‑
większą rolę odgrywa przekaz infor‑
macji w kanale postać — widz. W tym 
modelu aktor „wciela się” w postać, 
„przeżywa” rolę. […] Należy wskazać 
także taki model teatru, którego twór‑
cy „bombardują” widza informacjami 
w obiegu aktor — widz, dostarczając 
wiedzy nie o świecie fikcji, lecz o świe‑




mamy trzy zasadnicze elementy — nadawcę, komunikat i odbiorcę, w per‑
spektywie teatralnej przedstawia się następująco:
1. Nadawca — jeśli przyjmiemy, że przedstawienie teatralne jest ko‑
munikatem, to odpowiedź na pytanie, kto jest nadawcą, nie jest już taka 
prosta. Spektakl, jak wiadomo, jest dziełem zbiorowym, jego współtwór‑
cami są aktor, dramaturg (scenarzysta), reżyser, choreograf, kompozytor. 
W teatrze mamy więc do czynienia z komunikatem przygotowywanym 
na etapie prób przez wielu artystów, realizujących zadania szczegółowe 
w obrębie swych specjalności oraz z pracownikami technicznymi, umoż‑
liwiającymi jego sprawne przeprowadzenie. Należy mówić zatem w tym 
przypadku raczej o zespole nadawczym (przy czym aktora, który się w tej 
grupie znajduje, określa się też jako źródło komunikatu). Podczas trwania 
przedstawienia widz obcuje bezpośrednio jedynie z aktorem, który może 
być traktowany jako nadawca (twórca), wykonawca i jedno z tworzyw.
2. Komunikat teatralny — czyli konkretny spektakl, jest jednora‑
zowy i niepowtarzalny. Każde tzw. powtórzenie przedstawienia jest tylko 
pozornym powtórzeniem, jako że stanowi za każdym razem nowy przekaz 
informacyjny. Decyduje o tym nie tylko nowy zespół odbiorczy (zmieniający 
się skład widowni), lecz natura teatralnego komunikatu, który za każdym 
razem formułowany jest w całości jako struktura dynamiczna, temporal‑
na, tylko w czasie trwania komunikacji (→ Teatr w świecie widowisk). 
Przebieg konkretnego spektaklu teatralnego zależy nie tylko od publiczno‑
ści, oddziałującej na zasadzie komunikacji zwrotnej, ale także od psychofi‑
zycznych dyspozycji wykonawców, praktyki wymiennej obsady aktorskiej, 
sprawności użytej maszynerii, a nawet zewnętrznych okoliczności. Poza 
tym w kolejnych powtórzeniach i wznowieniach przedstawień uwzględnia 
się doświadczenia nabyte w czasie ich realizacji, głosy recenzentów, cza‑
sem interwencje cenzury. Układ spektaklu w ujęciu diachronicznym (Bal‑
cerzan, osiński 2003: 23—25) wykazuje następujące tendencje: 
dążenie do osiągnięcia stanu równowagi stabilnej. Z tą tendencją spo‑ —
tykamy się w czasie premier, kiedy zespół stara się dążyć do realiza‑
cji struktury niemal kanonicznej, minimalizując wpływ publiczności, 
powtarzając wyćwiczone na próbach działania w sposób niemal au‑
tomatyczny. Choć na tym etapie nieporządek, czyli tzw. entropia, jest 
jeszcze wysoki, kolejne przedstawienia służą osiągnięciu coraz więk‑
szego ładu w strukturze, znalezieniu najkorzystniejszego rytmu. Ak‑
tor, który już się rozegrał, powtarza swe sekwencje odruchowo, z peł‑
nym przekonaniem;
systematyczne odchodzenie od normy premierowej. Wzrastająca en‑ —
tropia przedstawień, które „zamierają”;
pod wpływem zespołu nadawczego konstytuuje się nowe normy dla  —
tego samego przedstawienia. Dekomponuje się je, a także odświeża 
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te sekwencje, które uległy zużyciu (np. wplatanie aktualizowanych 
dygresji o charakterze politycznym, uaktywnienie improwizacji ak‑
torskiej etc.). Czasem tendencja ta jest formą obrony twórców komuni‑
katu teatralnego przed automatyzmem i rutyną;
rozwój układu może przebiegać dwufazowo, najpierw w kierunku sta‑ —
bilizacji, a potem entropii, bądź odwrotnie.
3. Odbiorca — Widz — niezbywalnym elementem w teatralnej ko‑
munikacji jest widz, nie tylko jako współtwórca komunikatu, ale przede 
wszystkim jako jego adresat. Sposób odbioru przedstawienia regulują 
w pierwszej kolejności konwencje teatralne, które określają układ oczeki‑
wań nadawczo ‑odbiorczych. Ich rozpoznanie, zaakceptowanie jest podsta‑
wowym warunkiem efektywności komunikacji. Według Izydory dąBskiej 
(1975: 123), wyróżniamy dwa typy konwencji:
retoryczne, które — stanowiąc pewien rodzaj teatralnej gramatyki,  —
czyli reguł przedstawienia — pozwalają aktorom stworzyć fikcyjny 
świat oraz spełniać akty perswazji skierowane do widzów. Patrice Pa‑
vis określa je jako konwencje imitacyjne (Pavis 1998: 257);
uwierzytelniające, czyli sprawiające, że retoryczne zabiegi twórców  —
teatralnych zostaną zrozumiane dzięki swojemu zakotwiczeniu w co‑
dziennym, pozateatralnym doświadczeniu widza (według Pavisa, są 
to konwencje odbioru).
W przeciwieństwie do innych sztuk, które tworzą materialne dzieła 
z powodzeniem odbierane poza czasem ich powstania, teatr spełnia się 
tylko w czasie teraźniejszym, w czasie bezpośredniej komunikacji. Stąd 
typowy dla teatru wysoki stopień skonwencjonalizowania. W procesie 
konwencjonalizacji artyści teatru odwołują się do istniejących w świado‑
mości społecznej modeli świata zapisanych w systemach o charakterze 
uniwersalnym (religii, sztuce, estetyce, etyce), które umożliwiają widzom 
odbiór i interpretację tworzonej rzeczywistości scenicznej (→ Morfologia 
przedstawienia teatralnego). Omówienie podstawowych konwencji te‑
atralnych można więc z powodzeniem włączyć w charakterystykę innych 
konwencji artystycznych epoki, wskazując związki między zjawiskami 
w teatrze a szeroko rozumianą kulturą danego okresu, przede wszystkim 
zaś odkrywając kreowany w teatrze obraz człowieka, jego sposób myśle‑
nia i typ wrażliwości. 
W węższym znaczeniu konwencja teatralna dotyczyć będzie sposo‑
bów przyporządkowania i uzależnienia względem siebie różnych syste‑
mów znakowych wykorzystanych w tworzeniu spektaklu, sfunkcjonali‑
zowanych w ten sposób, by budowały nową jakość semantyczną — znak 
teatralny. Według Pavisa (1998: 257), konwencje specyficzne dla teatru 
to np. „czwarta” ściana, monolog á part, informujący o wewnętrznych 
przeżyciach i myślach postaci, użycie chóru. Konwencje stylistyczno‑
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 ‑kulturowe to: charakteryzacja aktorów (komedia dell’arte), symbolika 
kolorów (czerń: Chiny — czystość; Indie — zło), scena symultaniczna (ty‑
powa dla średniowiecznego teatru), dekoracja słowna (teatr szekspirow‑
ski). Do konwencji genologicznych należą: odmienne zakończenia komedii 
i tragedii, dialog śpiewany w formach dramatu muzycznego. Typami wi‑
dowisk o wzmożonej konwencjonalności są: opera, farsa. Historia teatru 
to dialektyczna ewolucja tworzenia konwencji i ich obalania. 
Zwrot performatywny, jaki dokonał się w teatrze w latach osiemdzie‑
siątych ubiegłego wieku, zmusił badaczy do określenia na nowo specy‑
fiki komunikacji teatralnej. Wypracowana na gruncie semiotyki i her‑
meneutyki kategoria spektaklu jako przedstawienia fikcyjnego świata, 
który w formie wieloznakowego komunikatu dociera do widza, by mógł 
być przez niego obejrzany i zrozumiany, stała się nieadekwatna do opisy‑
wania nowych eksperymentów teatralnych. Przedmiotem uwagi w tych 
eksperymentach był kontakt z widzami, a celem — ustanowienie specy‑
ficznych relacji między aktorami i widzami. Pomijano przy tym znane 
z tradycyjnych ujęć semiotycznych relacje wewnątrztekstowe (postać — 
postać) i inicjowaną przez ten obieg relację między przedstawiającymi 
i oglądającymi. W centrum uwagi twórców owych przedsięwzięć nie był 
więc spektakl jako przekaz, ale spektakl jako wydarzenie współkreowa‑
ne zarówno przez artystów, jak i widzów, stwarzające możliwość doświad‑
czenia przemiany i transformacji. 
Właściwych narzędzi do opisu tego rodzaju praktyk artystycznych do‑
starcza estetyka performatywności. W jej świetle istotą przedstawienia 
jest cielesna współobecność aktorów i widzów warunkująca ich konfronta‑
cję i różne interakcje, jakie zachodzą między nimi. „To, co robią aktorzy, 
ma zawsze wpływ na widzów, zaś to, co robią widzowie — na aktorów 
i innych widzów, w ten sposób w spektaklu działa samozwrotna i bezu‑
stannie zmieniająca się pętla feedbacku” (fischer­‍‑lichTe 2008: 58). Jej 
dynamika warunkowana jest różnymi strategiami inscenizacyjnymi, któ‑
re, według Eriki Fischer ‑Lichte, realizują trzy ściśle ze sobą powiązane 
cele: zamianę ról między aktorami i widzami, budowanie wspólnoty mię‑
dzy nimi oraz różnorodne typy kontaktu, tzn. relacje dystansu i bliskości, 
publicznego i prywatnego/intymnego, spojrzenia i kontaktu fizycznego. 
W ten sposób estetyka performatywności, zorientowana na badanie 
afektywnego odbioru spektakli i bezpośrednich oddziaływań między wi‑
dzami i aktorami, wzbogaca pojęcie komunikacji teatralnej, rozumianej 
jako przekazywanie znaczeń odbiorcy, o dodatkowy aspekt bezpośrednie‑
go doświadczenia i współprzeżywania.
Dorota Fox
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Refleksja o dramacie stanowi jeden z obszarów badawczych w obrę‑
bie nauki o teatrze. Od początku istnienia teatrologii jako autonomicz‑
nej dyscypliny naukowej funkcjonuje przekonanie o konieczności badań 
nad dramatem; badania te odgrywają dużą rolę w procesie rozpoznawa‑
nia i w opisie widowisk teatralnych. Prawodawca teatrologii, niemiecki 
uczony Max Hermann projektował m.in. analizę tekstu dramatycznego 
jako:
świadectwa minionych konwencji teatralnych, —
elementu określonego repertuaru teatralnego,  —
dzieła, które inspiruje kolejne pokolenia reżyserów w ich pracy sce‑ —
nicznej (za: Balme 2002: 102).
Przekonania niemieckiego uczonego, choć zrodzone przede wszystkim 
z potrzeby emancypacji nauki o teatrze, stanowią ważny etap w rozwoju 
refleksji o dramacie, bo dowodzą, że do analizy tego tekstu nie wystarcza 
wiedza stricte literacka i narzędzia filologiczne. 
O włączeniu badań nad dramatem w obręb teatrologii zadecydowały 
jednak nie tylko omówione względy, postulatywne i programowe. Związek 
dramatu i teatru poświadcza bowiem wielowiekowa tradycja współzależ‑
ności tych form, warunkowana czynnikami historycznymi, praktycznymi 
i estetycznymi. Twórcy teatralni jako autorzy tekstów pisanych na scenę, 
dramaturdzy jako stali współpracownicy reżyserów czy wreszcie różnego 
rodzaju doświadczenia i eksperymenty w procesie kreowania widowiska 
na podstawie tekstu dramatycznego — wszystkie te przypadki, potwier‑
dzone bogactwem przykładów historycznych i współczesnych, ustanawia‑
ją sieć korelacji pomiędzy dramatem i teatrem. To rodzaj współzależności 
istotnej dla twórców, odbiorców i badaczy teatru. Można ją uwznioślać, 
można deprecjonować, ale trudno zanegować — bo sposób ujmowania tej 
relacji wyznacza zarazem sposób myślenia o teatrze i sposób tworzenia 
teatru (mieszkowski, red., 2010). 
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Dramat i teatr to partnerzy skomplikowanego, burzliwego związku, 
który przechodził różne etapy, oznaczone dominacją pierwszego bądź 
drugiego z partnerów (przykłady skrajne to nobilitacja tekstu w teatrze 
klasycyzmu francuskiego oraz sprzeciw wobec prymatu tekstu w teatrze, 
ujawniony w wystąpieniach teoretyków i praktyków Wielkiej Reformy 
Teatralnej; → Inscenizacja i reżyseria. Reżyserskie zasady kształtowania 
widowiska). Relacja ta ulegała rozmaitym metamorfozom, dowodzącym 
zmian zarówno w poetyce dramatu, jak i konwencji widowiska, by wresz‑
cie przybrać kształt inspirującego, „wolnego” związku, którego istotę 
sankcjonuje ponowoczesna estetyka wielości i różnorodności. Współczesna 
praktyka teatralna dostarcza licznych przykładów znakomitego funkcjo‑
nowania widowisk teatralnych nieopartych na tekście dramatu, jak rów‑
nież wielu przykładów znaczących dzieł scenicznych, które powstały dzię‑
ki utworom dramatycznym. Nie sposób zatem pominąć dramatu w obrębie 
refleksji o teatrze, choć zaznaczyć należy przemianę w ujęciu omawianej 
relacji. Nie można zanegować faktu, że teksty dramatyczne nadal inspi‑
rują twórców teatralnych, ale jednocześnie reżyserzy wykorzystują często 
w swej pracy inne dzieła literackie czy scenariusze pisane wyłącznie na 
potrzeby danego przedstawienia. Dlatego też w refleksji teoretyków po‑
jawiły się propozycje wprowadzenia terminu „tekst teatralny” — na 
oznaczenie każdego rodzaju tekstu, będącego podstawą przedstawienia 
teatralnego (Balme 2002: 105; suGiera 2005).
W teatrze współczesnym dominuje różnorodność w zakresie werbalnej 
podstawy przedstawienia. Obserwacja praktyki teatralnej pozwala na 
sformułowanie następujących wniosków:
tekst dramatyczny może, ale nie musi, być składnikiem widowiska  —
teatralnego (majchrowski­‍1997); 
zmieniający się dynamicznie model komunikacji teatralnej wpływa  —
na inny sposób funkcjonowania dramatu w ramach spektaklu — dra‑
mat w procesie inscenizacji ulega transformacji ze skończonego dzieła 
literackiego w modalny tekst teatralny;
nowe teksty, pisane dla współczesnego teatru w rzeczywistości me‑ —
dialnej i z myślą o nowych odbiorcach, wykraczają często poza trady‑
cyjną formę dramatu, która stanowi „jedną z wielu możliwych — już 
zrealizowanych i jedynie potencjalnych — form utworów scenicznych” 
(Borowski, suGiera,­‍red.,­‍2009:­‍11).
Pomimo przemian w estetyce widowisk teatralnych i w teorii teatru 
(por. choćby koncepcję teatru postdramatycznego autorstwa Hansa‑
 ‑Thiesa Lehmanna), a także z pełną świadomością adekwatności i popu‑
larności określenia „tekst teatralny”, stwierdzić jednak można, że nauka 
o dramacie nie traci przedmiotu opisu, choć sam przedmiot dawno utracił 
już swój „twardy” ontyczny status. 
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Analogicznie do przemian w kompozycji i sposobie funkcjonowania 
dramatu w teatrze zmienia się zakres refleksji o tym tekście — tworzy‑
wie scenicznym. Odnotować można szereg rozpraw, w których dramat 
analizowany jest z różnych punktów widzenia: począwszy od dawnych, 
precyzyjnych badań strukturalnych, w których wyodrębniono i opisano 
podstawowe składniki tekstu dramatycznego, poprzez ujęcia mitograficz‑
ne, socjologiczne czy psychoanalityczne (sławińska 2003). Dramat opisy‑
wany był również w kontekście ustaleń językoznawczych, z uwzględnie‑
niem teorii dialogu i teorii dyskursu (ŚwionTek 1999a; Baluch, suGiera, 
zając 2002). Wreszcie — pojawia się coraz więcej rozpraw o dramacie, 
które wykorzystują narzędzia metodologiczne wypracowane na gruncie: 
feminizmu, badań genderowych czy performatyki. 
Zasygnalizowany już proces ewolucji refleksji o tekście dramatycz‑
nym jako przedmiocie rozpoznania w obrębie badań teatrologicznych, 
a zatem różnorodność postaw i strategii analizy, znajduje odzwierciedle‑
nie w przyjętym porządku niniejszego rozdziału — od wskazania cech 
podstawowych tekstu dramatycznego i uporządkowania ustaleń na temat 
poszczególnych kategorii formalnych dramatu, poprzez zaznaczenie prze‑
mian gatunkowych i kompozycyjnych w jego konstrukcji, aż do pokaza‑
nia różnych możliwości lektury utworu dramatycznego. 
W powszechnej świadomości, skutecznie utrwalanej przez definicję 
słownikową, dramat to „jeden z trzech podstawowych rodzajów literac‑
kich obejmujący utwory przeznaczone zasadniczo do realizacji scenicznej” 
(sławiński, red., 2002: 104). Jednak nie tylko literackość (utożsamiana 
z fikcyjnością, poetycką funkcją języka, realizacją określonych wzorców 
gatunkowych i konwencji artystycznych) okazuje się poręcznym kryterium 
analizy tekstów dramatycznych. Ze względu na zmieniające się prymarne 
konteksty odbioru równie istotnym zagadnieniem w analizie dramatu sta‑
je się medialność, wizualność czy performatywność (raTajczakowa 
2004, krajewska 2007, worThen 2013). 
Dobrochna Ratajczakowa w artykule Sługa dwóch panów: dwoisty 
żywot dramatu zaakcentowała wyjątkowy status formy dramatycznej, 
polegający na „współzależności literackiej perspektywy dzieła i prag‑
matycznej perspektywy wirtualnego spektaklu” (raTajczakowa 2003). 
W myśl tych założeń wpisana w dramat „instrukcja hipotetycznego spek‑
taklu” determinuje sposób odczytania tekstu, który oscylować powinien 
pomiędzy analizą wypowiedzi słownej a określeniem „teatralnej sytuacji 
wykonawczo ‑odbiorczej”, generowanej przez słowo. Postulaty Ratajczako‑
wej nadal pozostają istotną strategią badawczą, trzeba jednak zaznaczyć, 
że nieustannie poszerza się perspektywa badań dramatologicznych. Dra‑
mat jako tekst o szczególnej dyspozycji wykonawczej pozostaje przedmio‑
tem zainteresowania literaturoznawców i teatrologów, ale uwagi o nim 
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pojawiają się również w nurcie szeroko rozumianej refleksji kulturoznaw‑
czej, czy to w kontekście performatyki jako dyscypliny badającej różno‑
rodne praktyki kulturowe (performanse), czy np. w nawiązaniu do teorii 
nowych mediów. Dramat „silniej niż kiedykolwiek w historii otwiera się 
na plastykę, film, telewizję. 
Kategoria obrazu nie tylko 
zaczyna wypierać podział na 
akty, sceny i odsłony, ale i… 
zastępuje słowa” (krajewska 
2005: 47). Dramat kształtu‑
je się zatem i zmienia jako 
forma wypowiedzi, która 
pozostaje w korelacji z in‑
nymi środkami ekspresji, 
właściwymi najnowszemu 
teatrowi; ten ostatni z kolei 
kształtowany jest, siłą rze‑
czy, przez obowiązujące mo‑
dele komunikacji. 
Aby móc analizować nowe 
perspektywy i przekrocze‑
nia tradycyjnej formy tekstu 
dramatycznego, trzeba przy‑
pomnieć podstawowe założe‑
nia z zakresu teorii i poetyki 
dramatu, bo tylko świadomość tych podstaw pozwala pogłębić refleksję 
na temat środków wyrazu i estetyki nowych tekstów scenicznych. Pamięć 
o regułach, niegdyś fundamentalnych, ułatwia analizę i interpretację za‑
równo starych, jak i nowych dramatów. 
Podana w ramce definicja słownikowa zawiera najistotniejsze treści 
z dziedziny teorii dramatu. Można je rozwinąć, budując następującą listę 
cech zasadniczych: 
tworzywem dramatu, jak każdego tekstu literackiego, jest język;  —
w tym przypadku — język ujęty w formę dialogu albo monologu: sło‑
wo w dramacie;
język buduje wszystkie poziomy funkcjonowania dramatu jako tekstu,  —
który konstytuuje określony świat przedstawiony (słowo kreuje akcję, 
postaci, przestrzeń, czas): elementy tekstu dramatycznego;
dialog dramatyczny zazwyczaj przedstawia interakcję między posta‑ —
ciami, stanowiąc zarazem wypowiedź prezentującą środki, sposoby, 
możliwości i ograniczenia komunikacji międzyludzkiej: konflikt dra‑
matyczny;
Dramat — jeden z trzech głównych rodza‑
jów literackich, oparty na konstrukcji fabu‑
larnej; różni się od dwóch pozostałych (epiki 
i liryki) dominacją formy stylistycznej — 
dialogu, mającego w tekście dramatu formę 
szeregu następujących po sobie wypowiedzi 
postaci w mowie niezależnej. Konstruowanie 
fabuły za pomocą dialogu (bez pośrednictwa 
instancji relacjonującej wydarzenia, jaką 
jest np. narrator w epice) wymaga szczegól‑
nego narzucenia tym wypowiedziom funkcji 
performatywnej (aktu działania) oraz spra‑
wia, że świat przedstawiony dramatu jawi 
się odbiorcy jako „dziejący się” hic et nunc, 
w czasie teraźniejszym, co w inscenizacji 
tekstu dramatycznego aktualizuje się po‑
przez charakterystyczną dla widowiska toż‑
samość czasu akcji i czasu odbioru. 
Pavis 1998: 104
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wypowiedź dramatyczna to przekaz wielogłosowy: konstruuje go sze‑ —
reg wypowiedzi postaci przedstawionych, ale również głos autora wpi‑
sany w tekst, ujawniający się w sposobie kompozycji i prezentacji sytu‑
acji komunikacyjnej utrwalonej w dramacie: głos autora w dramacie;
słowo projektuje sposób funkcjonowania dramatu jako tekstu mówio‑ —
nego, wypowiedź literacka kształtowana jest zatem jako potencjalna 
wypowiedź sceniczna lub jeden ze składników innego typu widowi‑
ska: dramat jako projekt widowiska.
1. Słowo w dramacie
Dialog i monolog to podstawowe formy podawcze w dramacie. Skon‑
struowane tak, aby wyznaczyć świat przedstawiony, ustanawiają jedno‑
cześnie typ relacji między światem realnym a jego dramatyczną repre‑
zentacją (poziom referencji, czyli odniesienia tego, co przedstawione, do 
świata realnego) oraz ujawniają określoną koncepcję świata i człowieka 
(poziom interpretacji, świat poetycki dramatu). Stąd wielofunkcyjność, 
a także wiele odmian formalnych dialogu i monologu. 
Słowo w dramacie przekazuje podstawowe informacje o świecie przed‑
stawionym (funkcja poznawcza) i o postaciach (funkcja charakteryzująca 
i ekspresywna). Wypowiedź dramatyczna ujawnia również cechy i jakość 
prezentowanej komunikacji między postaciami (funkcja metawypowie‑
dzeniowa i funkcja fatyczna). Słowo buduje zdarzenia (funkcja performa‑
tywna i fabułotwórcza), a sposób jego użycia decyduje o walorach arty‑
stycznych tekstu (funkcja estetyczna/poetycka) (ŚwionTek 1999a).
Dialog w dramacie traktować można jako naśladowanie aktu ko‑
munikacji, który odznacza się wyższym stopniem uporządkowania, bo 
w strukturę wypowiedzi wkomponowane są wszystkie warunki aktu 
wypowiadania. Sytuacja dialogowa w dramacie różni się od sytu‑
acji dialogowej w codziennym życiu, ma walor pragmatyczny, ale także 
— fabularny. „Tekst dramatyczny jest więc tekstem szczególnego ro‑
dzaju, w którym »wypowiedź do kogoś«, jaką stanowi zapis dialogu 
między fikcyjnymi rozmówcami, zostaje skonstruowana w ten sposób, 
by była równocześnie »wypowiedzią dla kogoś«, kto jest tego dialogu 
nie uczestniczącym obserwatorem” (ŚwionTek 1999a: 26). Najistotniejsze 
cechy dialogu dramatycznego w porównaniu z dialogiem kolokwialnym 
ilustruje zestawienie w ramce (por. s. 123). 
Analiza dialogu dramatycznego, jaką zaproponował Sławomir Świon‑
tek, oparta została na teorii komunikacji językowej i na teorii aktów 
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mowy. Uporządkowanie naśladowanego w dramacie procesu komunikacji 
gwarantuje samowystarczalność i samozwrotność dialogu. Wypo‑
wiedź dramatyczna tworzy tło pragmatyczne, sytuację i okoliczności aktu 
wypowiedzenia — cecha samowystarczalności, a także przedstawia wa‑
runki i możliwości swego zaistnienia — cecha samozwrotności (metawy‑
powiedzeniowy aspekt dialogu dramatycznego).
Dialog kolokwialny Dialog dramatyczny




Realna i przedustanowiona, 
dana jako zewnętrzna wobec 
wypowiedzi
Wpisana w tekst; konstru‑
owana i ustanawiana przez 
tekst (fikcyjna)
Spójność Konstruowana (w różnym 
stopniu) przez uczestników, 
tematyczna lub/i sytuacyjna; 
rozluźniona i nieciągła
Konstruowana przez autora 
zapisu (tekstu); tematyczna,
 sytuacyjna, fabularna
Wykonawca Realny jako twórca wypowie‑
dzi dialogowej
Projektowany przez zapis 




Niekonieczny, choć możliwy 
(przypadkowy jako realny 
i zindywidualizowany)
Wirtualny, założony (i w tym 
sensie — konieczny):
kompetentny w zakresie  —
rozpoznania konwencji 
stylistycznych, genologicz‑
nych, mimetycznych itp., 
zdolny do rozpoznania  —
reguł spójnościowych tek‑
stu,
projektowany jako ewen‑ —
tualny i realny wykonaw‑
ca (aktor) i odbiorca (widz) 
(→ Dramat jako projekt 
widowiska).
ŚwionTek 1999a: 50
Repliki postaci dramatycznych traktować można jako naśladowanie 
rozmowy, które odzwierciedla przekaz informacji, wymianę myśli i argu‑
mentów, zgodnie z zasadą spójności i kooperacji. Uwzględniając ten na‑
śladowczy aspekt dialogu i biorąc pod uwagę rodzaj aktywności werbalnej 
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fikcyjnych uczestników prawdopodobnej rozmowy, wyróżnić można kilka 
strategii dialogowych, np. przepływ informacji, perswazja, pochlebstwo, 
dialog prowadzony ze względu na określoną osobę czy strategia zamierzo‑
nej pomyłki (sToff 1985: 47—65). Z uwagi na konstrukcję akcji i napięcia 
dramatycznego niezmiernie istotna pozostaje strategia niedomówie‑
nia. Niedomówienie, poza walorem dramaturgicznym, wpływa na formę 
autoprezentacji postaci — jej stanowiska, emocji i intencji. 
Odmiany dialogu dramatycznego
Dramaturgia XX wieku nie poddaje się tak łatwo normatywnym kla‑
syfikacjom. Teksty ujawniają raczej tendencje do rozmaitych przekroczeń 
w zakresie poetyki dramatu, łącznie z przemianą sposobu komponowania 
dialogu. W Teorii nowoczesnego dramatu Peter Szondi precyzyjnie klasy‑
fikuje i analizuje transformacje formy dramatycznej, jakie nastąpiły na 
przełomie XIX i XX wieku (twórczość Henryka Ibsena, Augusta Strind‑
berga, Antoniego Czechowa, Maurice’a Maeterlincka). Zmiany te polega‑
ły przede wszystkim na rezygnacji z kilku priorytetów, właściwych po‑
etyce dramaturgii nowożytnej. Interakcja między bohaterami zastąpiona 
została prezentacją tego, co subiektywne (dramaty Strindberga), dialog 
uległ procesowi monologizacji (dramaty Czechowa), a akcja zastąpiona 
została sytuacją (jednoaktówki Maeterlincka) (szondi 1976). Przemiany 
te wynikały nie tylko z naturalnej progresji form w procesie historyczno‑
literackim, z faktu zmienności gatunków i przekształceń w obrębie kate‑
gorii strukturalnych i estetycznych, ale również z pobudek filozoficznych 
i światopoglądowych. Związane były z utratą wiary w uprzywilejowaną 
pozycję podmiotu, z narastającymi wątpliwościami co do skuteczności 
działania jednostki, a także z przemianami w ramach samej komuni‑
Dialog
kontrowersyjny
Repliki konstruowane jako wypowiedzi antytetyczne, 
prezentują starcie między postaciami (konflikt myśli, 
postaw, argumentów) — przykładem jest kłótnia, spór, 
dysputa, zawody słowne, czyli agon
Dialog sytuacyjny Sytuacja, w jakiej znajdują się postacie, pozostaje domi‑
nującym punktem odniesienia prowadzonej rozmowy
Dialog
konwersacyjny
Repliki bohaterów rozwijają określony temat, wymiana 
słów spełnia przede wszystkim funkcję charakteryzu‑
jącą
sToff 1985: 118—135
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kacji. Dramaty odzwierciedlają wszystkie te problemy ontologiczne, epi‑
stemologiczne i komunikacyjne, pokazując rozpad konwencji oraz rozkład 
dialogu jako formy kontaktu międzyludzkiego i gwarancji porozumienia. 
Szczególnie wyraźnie widać ten proces w twórczości przedstawicieli tzw. 
teatru absurdu, choć brak zaufania do języka manifestowano w drama‑
turgii już znacznie wcześniej (sinko 1977). 
Analiza replik dramatycznych okazuje się zatem niezbędną podstawą 
refleksji o dramacie, ponieważ pokazuje możliwości języka jako środka 
ekspresji i poznania świata, ale rejestruje również „relację odwróconą, 
w której nie człowiek jest podmiotem mówiącym, ale sam język. Człowiek 
jest mówiony (le personnage est parlé), poddany biernie imperatywnemu 
władztwu skojarzeń, ukutych klisz” (sławińska 2003: 25—26). Problema‑
tyczne kwestie związane z komunikacją ujawniają się też przez akcento‑
wanie roli milczenia w dramacie. „Milczenie zachodzi w przypadku bra‑
ku aktu werbalizacji, ale także realizuje się w mówieniu. Tak rozumiane 
milczenie jest nie tylko symptomem, lecz zarazem pewnym zachowaniem, 
które jest równie informacyjne jak wszelkie inne formy działania postaci 
dramatycznej” (krajewska 2003b: 139—140; wąchocka 2005).
Monolog to druga, co nie znaczy podrzędna, forma podawcza dra‑
matu. Wypowiedź jednej postaci (częsty zabieg w dramaturgii antycznej 
i klasycystycznej; chwyt deprecjonowany w okresie popularności reali‑
stycznej i naturalistycznej konwencji dramatu) powróciła do łask wraz 
z XX‑wieczną tendencją do monologizacji i subiektywizacji dialogu. Mo‑
nolog pozostaje relacją o wypadkach z przeszłości (monolog narracyj‑
ny), oddaje emocje, myśli bądź dywagacje bohatera (monolog liryczny 
W dramacie współczesnym chęć pokazania myśli in statu nascendi, wy‑
rażenia stanów wewnętrznych prowadzi do porzucenia struktury dialogowej 
pod naciskiem strumienia słów. Dramat rozpada się na szereg mikrokon‑
fliktów, które funkcjonują jak lejtmotywy w partyturze. Kwestia rytmu sta‑
je się podstawowa, ponieważ uwalnia on sensy, których dramat już ze sobą 
nie niesie. Postać nie potrafi wyzwolić się jednak z dyskursu, nad którym 
straciła władzę, zatem jej samotność jest bezgraniczna. […] kiedy postać 
rozmywa się w słowach, które nie tyle ją tworzą, co raczej przez nią przecho‑
dzą, monolog staje się progresją języka, oddechem mocno związanym z cia‑
łem. […] Mówiący wczepiają się w opowieść, którą zdają się prowadzić, lecz 
która wymyka im się we wszystkich kierunkach. Monolog staje się nie tyle 
narzędziem komunikacji, ile jedynym sposobem odtworzenia rozpadającej 
się tożsamości. Ekspansja wymiaru epickiego i lirycznego pozostawia dra‑
matyczności zaledwie przypadkowe punkty oparcia. 
sarrazac, red., 2007: 105—106
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i refleksyjno ‑decyzyjny), tworzy „strumień świadomości” podmiotu mó‑
wiącego, złożony z bezładnych, nielogicznych „strzępów zdań” (monolog 
wewnętrzny). Może stanowić także jedyną formę podawczą w dramacie, 
jak dzieje się w przypadku monodramu (Pavis 1998: 306).
2. Elementy tekstu dramatycznego
Dramat jako dzieło literackie, ale i projekt potencjalnego widowiska 






Dramat i akcja to pojęcia współzależne, a ich związek potwierdza 
etymologia. Nazwa „dramat”, jak przekonuje Arystoteles w Poetyce, po‑
chodzi od czasownika drán, czyli ‘działać’ (arysToTeles 1983: 9). Akcję 
z kolei zdefiniować można jako „ciąg zdarzeń dramatycznych będących 
rezultatem zachowań i działań postaci” (Pavis 1998: 24). Związek między 
działaniem, akcją i dramatem pozostaje zatem oczywisty, choć nie tak 
prosty i jednoznaczny, jak sugerowałoby powyższe zestawienie. Zmiany 
poetyki pokazują bowiem, że nie zawsze akcja pozostaje fundamentem 
konstrukcji dramatu. O ile w dramaturgii tradycyjnej, dla której wzor‑
cem pozostaje Poetyka Arystotelesa, o walorach dramatu decyduje spraw‑
ne ukształtowanie akcji, wywołujące napięcie dramatyczne i satysfakcję 
odbiorcy, o tyle w dramacie nowożytnym równie ważne, a czasem istot‑
niejsze od akcji, pozostają inne elementy utworu (np. postać). 
Arystoteles określił tragedię jako „naśladowcze przedstawienie akcji 
poważnej, skończonej i posiadającej (odpowiednią) wielkość, wyrażone 
w języku ozdobnym, odmiennym w różnych częściach dzieła, przedsta‑
wienie w formie dramatycznej, a nie narracyjnej, które przez wzbudze‑
nie litości i trwogi doprowadza do »oczyszczenia« [kátharsis] tych uczuć” 
(arysToTeles 1983: 17). Za najistotniejszy składnik tragedii uznał fabułę 
(czyli przedstawienie skończonej akcji), porównaną ze względu na har‑
monię elementów składowych do „istoty żywej”, do „pięknego zwierzęcia” 
(arysToTeles 1983: 23; sarrazac,­‍red., 2007: 123—124). Za najpiękniej‑
sze zaś uznał fabuły zawikłane, przedstawiające akcję, „w której zmia‑
na losu łączy się z perypetią lub rozpoznaniem, lub z jednym i drugim 
motywem jednocześnie” (arysToTeles 1983: 30). Ujęcie filozofa zaważyło 
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na późniejszym kształcie dramatu i hierarchii jego elementów, zwłaszcza 
w tych epokach, które deklarowały, że twórczość antyczna pozostaje nie‑
dościgłym wzorcem estetycznym (przykładem będą rozprawy teoretycz‑
ne okresu klasycyzmu i klasycystyczna twórczość dramatyczna, na czele 
z utworami Jeana Racine’a). 
Jeszcze w XIX wieku Gustaw Freytag, w rozprawie teoretycznej zaty‑
tułowanej Technika dramatu, podkreślał potrzebę precyzyjnej konstrukcji 
akcji dramatycznej, rozumianej jako cykl koniecznych, następujących po 
sobie działań, zestawionych w linii 
wzrastająco ‑opadającej. Kompozy‑
cję tę Freytag nazwał piramidalną 
budową dramatu. Pięć elementów 
składowych (które mogą w przy‑
bliżeniu odpowiadać pięciu aktom 
dramatycznym) mieści w sobie 
trzy istotne działania sceniczne/ 
/momenty dramatyczne: moment 
pobudzający (po wprowadzeniu), 
moment tragiczny (między punktem kulminacyjnym a zwrotem akcji) 
i moment ostatniego napięcia (przed katastrofą). 
Model budowy dramatu, praktykowany choćby w sztukach „dobrze 
skrojonych” (tzw. pièce bien faite), pokazuje normatywny aspekt twórczo‑
ści dramatycznej XIX wieku. Ale jednocześnie przemiany w obrębie samej 
dramaturgii, zwłaszcza w drugiej połowie XIX stulecia, to znak odejścia 
od wzorca ustabilizowanej struktury dramatu. W związku z tym koniecz‑
ne staje się uelastycznienie pojęcia akcji, bo trudno ujmować działania 
przedstawione wyłącznie jako linearny ciąg zdarzeń o wyraźnie progre‑
sywnym charakterze. Różnice w sposobie kształtowania tekstu drama‑
tycznego determinują zatem sposób opisu akcji: „I tak w pièce bien faite 
będziemy analizować zdarzenie probiercze, punkt kulminacyjny, narasta‑
nie konfliktów; w utworach 
misteryjnych — motywację 
nadnaturalną i jej drama‑
tyczny wyraz; w tragedii 
— toposy i wątki mityczne; 
w Czekając na Godota — 
niszczące działanie czasu; 
u Maeterlincka — sam pro‑
ces oczekiwania na kata‑
strofę. Przydadzą się nam z pewnością wszystkie kategorie wypracowane 
przez teorię dramatu w ciągu wieków: od anagnorisis począwszy, przez 
perypetię, zawiązanie węzła dramatycznego, punkt kulminacyjny, kon‑
Formy akcji:
a) akcja wzrastająca/akcja zstępująca,
b) akcja przedstawiona/akcja opowiedziana,
c) akcja wewnętrzna/akcja zewnętrzna,
d) akcja główna/akcja poboczna,
e) akcja zindywidualizowana/akcja zbiorowa.
Pavis 1998: 27—28
Budowa piramidalna dramatu
a — wprowadzenie, b — wzrastanie, 
c — punkt kulminacyjny, d — opada‑
nie lub zwrot, e — katastrofa 
udalska, red., 1993: 77 
.. .. .
c
b         d
a              e
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flikt itp., jeśli pojęć tych nie będziemy nakładać mechanicznie na utwory 
bez względu na poetykę, z której wyrosły” (sławińska 2003: 19).
Akcję kształtują działania bohaterów i zmiany sytuacji spowodowa‑
ne tymi działaniami, ale dotyczy ona również nieukazanych bezpośred‑
nio procesów oraz przemian psychicznych i moralnych bohaterów (Pavis 
1998: 24). Stąd opozycja akcja zewnętrzna — akcja wewnętrzna. Ten 
ostatni typ pojawia się w tekstach z przełomu XIX i XX wieku, przede 
wszystkim w tzw. dramaturgii subiektywnej, w której świat przed‑
stawiony prezentowany jest z punktu widzenia jednej postaci, a zatem 
pozostaje rzeczywistością psychiczną. Jedność akcji zastąpiona zostaje 
jednością „ja” (szondi 1976: 35—40). Twórcą i orędownikiem tej drama‑
turgii był August Strindberg, ale forma dramatu subiektywnego (dra‑
matu jaźni) pojawia się wielokrotnie w późniejszych tekstach dramatycz‑
nych XX wieku (w dramaturgii polskiej najsłynniejszymi przykładami 
są: Ślub Witolda Gombrowicza i Kartoteka Tadeusza Różewicza).
W wielu teoriach dramatu współczesnego zgodnie współbrzmi teza 
o kryzysie akcji. Wynika on z przekonań o ograniczonej możliwości dzia‑
łania człowieka, postrzeganego jako jednostka wplątana w szereg uwa‑
runkowań o charakterze społecznym i biologicznym. W związku z tym 
zmienia się układ akcji, która nie polega już na linearnym rozwoju zda‑
rzeń, bo sceny dramatyczne służą przede wszystkim prezentacji niemocy 
bohatera, znajdującego się w sytuacji, której nie może on ani sprostać, 
ani zmienić. „W licznych tekstach dramatycznych na pierwszy plan wysu‑
wają się coraz częściej mikroakcje. Mnożą się i narastają, a tekst rozwija 
się wyłącznie na poziomie szczegółu, niczym w ogromnym powiększeniu, 
pod mikroskopem badającym tylko chwilę teraźniejszą. Zaciera to i nie‑
kiedy wręcz uniemożliwia zauważenie — albo pozwala zauważyć dopiero 
po pewnym czasie — jakiegoś wyraźnego rysunku całości, jakiejś linii 
rozwoju łączącej akcje szczegółowe w akcje częściowe. Mikroakcje przy‑
bierają dwie biegunowo odmienne formy: akcji mówionej i akcji fizycznej” 
(sarrazac, red., 2007: 27).
Refleksja na temat postaci w dramacie to problematyka obszerna 
i wielowątkowa. Rozprawy teoretyczne dotyczące personologii, repre‑
zentujące różne perspektywy metodologiczne, wskazują wiele aspektów 
analizy postaci. Liczne ustalenia w tej dziedzinie uporządkować można 
w następujący zbiór zagadnień: 
1. Postać w dramacie to antropomimetyczna indywidualność, 
fikcyjna osoba. Konstruuje ją szereg cech, ukazanych zgodnie z zasa‑
dą mimetyzmu (prawdopodobieństwo w prezentacji determinantów 
psychologiczno ‑społecznych bohatera, zasada niesprzeczności jego dzia‑
łań i jedności przedstawionego charakteru). Ten wzorzec definiowania 
postaci, ukształtowany per analogiam do badań postaci literackiej, doty‑
1292. Elementy tekstu dramatycznego
czy przede wszystkim dramaturgii o tradycyjnej konstrukcji bohatera — 
postaci działającej, ukazanej w interakcji z innymi partnerami w okre‑
ślonym kontekście historyczno ‑politycznym czy społecznym (markiewicz 
1981). Analiza polega przede wszystkim na wyodrębnieniu cech dystynk‑
tywnych oraz ustaleniu stopnia indywidualizacji bądź typizacji postaci — 
tradycyjny podział na typ i charakter (skwarczyńska 1953). Ważne jest 
również wskazanie form i możliwości działania przedstawionej jednost‑
ki, której zachowanie i decyzje wpływają na bieg akcji, a tym samym na 
rozwiązanie węzła dramatycznego; niezależnie od faktu, czy rozwiązanie 
akcji oznacza katastrofę, czy też zwycięstwo bohatera. Tekst dramatyczny 
projektuje „modus egzystencji postaci”, uzależniony od epoki, która wy‑
twarza określone koncepcje filozoficzne i status bohatera (sławińska 2003: 
20). W tym typie analizy, który nazwać można semantycznym aspektem 
funkcjonowania postaci, w sposób znaczący zaakcentowane są różnice 
między postacią dramatyczną a postacią literacką. Brak narracji w tek‑
ście dramatycznym wpływa na mniejsze dookreślenie postaci w stosunku 
do jej epickiego odpowiednika, jednocześnie zaś wspomniana fragmenta‑
ryczność umożliwia otwarcie postaci na różne interpretacje oraz uwypu‑
klenie atutów bądź mankamentów, tkwiących w zjawisku autoprezentacji 
podmiotu (Baluch, suGiera, zając 2002: 185—197).
2. Postać w dramacie analizować można w aspekcie semiotycznym. 
Osoba przedstawiona, wypowiadająca się w dialogach bądź monologach 
i wytworzona przez język (postać jako „byt w języku”), jest zbiorem zna‑
ków, użytych przez dramaturga. Postać stanowi rodzaj tekstu w obrębie 
makrotekstu, czyli dramatu; można ją określać, wykorzystując definicję 
tekstu. Znaki językowe tworzące postać ‑tekst są ograniczone i uporząd‑
kowane, tworzą sensy, których nie da się sprowadzić do sumy znaczeń 
poszczególnych jednostek składowych (sinko 1988). Semiotyczne ujęcie 
pozwala uchwycić postać — konstrukcję tekstową w sieci wzajemnych 
relacji pomiędzy różnymi płaszczyznami znakowej/językowej struktury 
dramatu. Teorie semiotyczne akcentują np. dialektykę postaci i akcji, 
unieważniając dawne hierarchie (choćby prymat akcji nad postacią w tra‑
gedii antycznej czy prymat postaci nad akcją w tragedii klasycystycznej). 
Dominuje przekonanie, że każda postać spełnia jakieś działanie (jest 
aktantem), a każde działanie wymaga postaci o określonej, choćby naj‑
mniejszej, funkcji aktancyjnej (Pavis 1998: 299—303, 364—366). Analiza 
postaci jako funkcji w zbiorze działań przedstawionych i wpisanie tejże 
postaci w model aktancyjny pozwala uniknąć jednostronnych opisów, 
polegających na eksponowaniu tzw. charakterystyki bohatera. W takim 
ujęciu postać współistnieje w szerokiej gamie relacji interpersonalnych 
i ukazana jest jako komplementarny składnik wszystkich współzależnych 
kategorii dramatu (akcji, przestrzeni, czasu). Anne Ubersfeld w pracy 
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Czytanie teatru ujmuje postać tekstową jako „miejsce geometryczne roz‑
maitych struktur, które ma dialektyczną funkcję mediacji” (uBersfeld 
2002: 90). Analiza to operacja złożona, uwzględniająca kilka poziomów 
funkcjonowania postaci: postać jako podmiot wypowiedzi, postać w sys‑
temie aktancyjnym (jako podmiot akcji), postać w systemie aktorialnym 
(jako rola), a także postać jako element retoryczny tekstu (metafora lub 
metonimia wielu różnych poziomów rzeczywistości, np. minister jako me‑
tonimia władzy).
3. Semantyczny i semiotyczny aspekt analizy postaci ulega przeobra‑
żeniom w najnowszej refleksji teoretycznej i w odniesieniu do współczes‑ 
nego dramatu. Dramaturgia XX wieku ujawnia różne formy degrada‑
cji i deformacji postaci. Dawny protagonista staje się antybohaterem 
(poprzez negację tradycyjnych wyznaczników prezentacji postaci, na 
czele z możliwością działania i zdolnością do samookreślenia), a nowa 
postać (antypostać) domaga się innych kategorii opisu. Stąd propo‑
zycje, aby zdefiniować postać jako „formalny konstrukt” w obrębie 
dyskursu dramatycznego, czyli wypowiedzi o właściwościach autote‑
matycznych i metateatralnych (Baluch, suGiera, zając 2002: 227—
276). W przypadku najnowszych utworów dramatycznych konieczne 
staje się również spojrzenie na postać w kontekście kultury medialnej, 
z uwzględnieniem nowych form i nowej jakości komunikacji między‑
ludzkiej (BaBecki 2009; Baluch 2010).
Mediatyzacja rzeczywistości w dramacie współczesnym odbywa się 
już nie tylko poprzez proste gesty metaforyczne i metonimiczne, świat 
przedstawiony przestaje być mimetyczną reprezentacją świata. Dlatego 
też postać — fragmentaryczna, rozbita czy też uprzedmiotowiona — po‑
jawia się jako element kompozycyjny, który wymyka się jednoznacznemu 
wpisaniu w system, w strukturalną czy też semiotyczną płaszczyznę tek‑
stu. Zresztą trudno postrzegać postać jako pewną mikrostrukturę w ra‑
mach uporządkowanej struktury tekstu, jeśli zmienia się przekonanie na 
temat samego tekstu. Ponowoczesne teorie literatury akcentują fragmen‑
taryczność i nierozstrzygalność jako kategorie opisu wypowiedzi literac‑
kiej, a najnowsze teorie dramatu podkreślają performatywny charakter 
tekstu dramatycznego — tzn. zderzenia znaków, które zawiera w sobie 
możliwość rozmaitych aktualizacji podczas wykonania na scenie (kra‑
jewska 2005). 
Czym zatem pozostaje postać w kontekście przemian dramatu jako 
tekstu i najnowszych analiz teoretycznych? Autoreferencyjnym zbiorem 
znaków, uwydatniającym formalny, a nie semantyczny aspekt znaku; 
głosem wykreowanego podmiotu, obdarzonego mocą ekspresji fragmen‑
tarycznej, który eksponuje — w równie fragmentaryczny sposób — róż‑
ne determinanty ludzkiej egzystencji; wreszcie konstruktem w obrębie 
1312. Elementy tekstu dramatycznego
wypowiedzi dramatycznej, czyli efektem zabiegów kreacyjnych nadawcy/ 
/autora, wskazującym na określone koncepcje antropologiczne i świato‑
poglądowe, a także na określone preferencje twórcze w zakresie estetyki 
i poetyki tekstu. 
4. Wszystkie wymienione sposoby definiowania postaci można uzu‑
pełnić, akcentując teatralny aspekt funkcjonowania osoby dramatu. 
Teatralność postaci dramatycznej (zarówno tradycyjnego prota‑
gonisty, jak i nowoczesnej antypostaci), postać tekstowa jako rola 
— to pojęcia kluczowe w teorii dramatu. Wydobycie potencjalnych wa‑
lorów scenicznych, tkwiących w sposobie kreacji postaci przedstawio‑
nych (czyli określenie znaków teatralnych zakodowanych w znakach 
werbalnych), pokazuje wielofunkcyjność i wieloznaczeniowość dialogu 
dramatycznego, w efekcie zatem wzbogaca analizę i interpretację dra‑
matu. Wymiar teatralny postaci pozostaje pradawną i konstytutywną 
cechą dramatu: „łacińskie słowo persona oznaczało zarówno postać, 
jak i maskę, co miało związek z granymi w maskach rolami drama‑
tycznymi w teatrze antycznym” (Pavis 1998: 192—197). Pojęcie perso‑
ny/maski odnosi się zatem zarówno do osoby dramatu, w którą wciela 
się aktor, jak i do roli, którą tenże aktor wykonuje i dookreśla, tworząc 
postać teatralną. 
Czas i przestrzeń to kolejne kategorie formalne dramatu. Sposób 
wyznaczania tych elementów, w powiązaniu z kompozycją akcji i kon‑
strukcją postaci, decyduje o kształcie świata przedstawionego. Przekaz, 
który powstaje w wyniku komponowania scen i prezentowania sytuacji 
dramatycznych, ulega rozmaitym dookreśleniom w procesie analizy i in‑
terpretacji dramatu. Teoria rzeczywistości, wpisana w kreowany przez 
autora świat przedstawiony (czyli koncepcja porządku świata, koncepcja 
człowieka, motywacja zdarzeń), nazwana została przez Irenę Sławiń‑
ską światem poetyckim dramatu (sławińska 2003).
Przestrzeń dramatyczna, czyli przestrzeń, o której mowa w tekś‑ 
cie, ma charakter abstrakcyjny (fikcyjny) i musi być rekonstruowana 
przez czytelnika w procesie lektury. Określa ją szereg sygnałów teksto‑
wych, ale jednocześnie pozostaje ona w dużym stopniu niedookreślona. 
„Objawia się bowiem jako przeciwstawienie przestrzeni możliwej do zo‑
baczenia i żądającej »domyślenia«” (Błoński 2003: 128). Kształtuje się 
przez połączenie przestrzeni przedstawionej bezpośrednio i przestrzeni 
współprzedstawionej, danej pośrednio za pomocą różnych znaków: sygna‑
łów, aluzji, relacji, reakcji postaci. Przestrzeń przedstawiona i przestrzeń 
współprzedstawiona to określenia korelatywne do pojęć: mikrokosmos 
sceniczny — to, co dane w bezpośrednim oglądzie, obraz sceniczny, oraz 
makrokosmos teatralny — to wszystko, co dzieje się w świecie przed‑
stawionym poza ukazanymi bezpośrednio scenami (sławińska 2003: 
132 V. Dramat
26—27). Sposób kształtowania relacji między mikrokosmosem scenicz‑
nym a makrokosmosem teatralnym ujawnia szereg założeń dramatur‑
gicznych: „wiąże się wyraźnie z budową akcji, przynależnością gatunko‑
wą i odmianami naśladownictwa” (Błoński 2003: 128).
Istnieje wiele możliwości budowania korelacji bądź też opozycji mię‑
dzy mikrokosmosem a makrokosmosem. Spośród licznych chwytów dra‑
maturgicznych warto wymienić choćby dwa prymarne rozwiązania o cha‑
rakterze modelowym. Jak wspomina Jan Błoński, przestrzeń w dramacie 
może mieć charakter centralny bądź odznaczać się zdecentralizowaniem. 
Pierwszy przypadek dotyczy dramatów, w których przestrzeń przedstawio‑
na jest miejscem, „gdzie naocznie skupiają się, przecinają i zderzają siły 
działające w całym dramatycznym universum, zarówno przedstawionym, 
jak i współprzedstawionym”. Drugi przypadek dotyczy tekstów, w których 
to, co dane bezpośrednio, nie ma charakteru miejsca wyróżnionego, ogni‑
ska zdarzeń istotnych w świecie przedstawionym, natomiast „zdaje się po‑
chodną, skutkiem działań lub zdarzeń, które miały miejsce gdzie indziej, 
niejako »na zewnątrz«” (Błoński 2003: 137). Ten ostatni model przestrze‑
ni znakomicie uwydatnia uprzedmiotowiony charakter egzystencji i dzia‑
łań bohaterów, ograniczonych, zdeterminowanych bądź jawnie osaczonych 
przez rozmaite czynniki obcego i/lub wrogiego świata zewnętrznego. Ak‑
centowanie tych zewnętrznych, nierzadko opresywnych czynników, które 
utrudniają bądź uniemożliwiają działanie postaci (np. historia jako siła 
fatalna, biologizm w dramacie naturalistycznym, czynniki społeczno‑
 ‑ekonomiczne w dramacie realistycznym), idzie w parze ze zwątpieniem 
w moc sprawczą bohatera i rozbiciem jego tożsamości. Spójny charakter, 
czyli tożsamość psychiczno ‑etyczna jednostki, traci rację bytu wobec na‑
warstwiających się problemów z samoidentyfikacją podmiotu. Zmienia się 
również wyraźnie przestrzeń 
prezentowanych wydarzeń. 
Miejsce stabilnego charakte‑
ru, który nie ma problemów 
z definiowaniem zewnętrznej 
przestrzeni ogarniającej, zaj‑
muje podmiot rozbity, tożsa‑
mość rozproszona, fragmen‑
taryczna, złożona z szeregu działań o impulsywnym i imaginacyjnym 
charakterze (nycz 1994). Dlatego dużą rolę w dramaturgii współczesnej 
odgrywa tzw. przestrzeń wewnętrzna, czyli zsubiektywizowana, stano‑
wiąca emanację lęków, kompleksów i traum bohatera. 
Przestrzeń w dramacie może być nośnikiem istotnych sensów świa‑
ta przedstawionego, także dzięki aktualizacji przeszłości bądź tradycji 
literackiej i teatralnej. Mówimy wtedy o zjawisku przywołania prze‑
Przestrzeń wewnętrzna — konstru‑
owana środkami scenicznymi przestrzeń 
psychiczna dramaturga lub postaci drama‑
tycznej; wizualizacja sceniczna snu, marze‑
nia, wizji, przywidzeń bohatera itp. 
Pavis 1998: 405 
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strzeni mitu, przestrzeni historii, które opiera się często na chwycie 
dekontekstualizacji (zderzenie fragmentów pochodzących z różnych kon‑
tekstów, połączenie znaków przynależnych do odmiennych kodów, kon‑
frontacja różnych paradygmatów kulturowych) i zwykle zakłada proces 
rewizji przeszłości. Wspomniana reinterpretacja odbywa się często przez 
zderzenie sfery sacrum ze sferą profanum. Opozycja święte — świeckie, 
podobnie jak alternatywa przestrzeń otwarta — przestrzeń zamknięta, 
wskazuje na ścisły związek między „wymiarem przestrzennym drama‑
tu a jego sferą najwyższych znaczeń. Przestrzeń zamknięta zazwyczaj 
konkretyzuje i uszczegółowia akcję tak, że trudno nadbudować nad nią 
paraboliczne znaczenia (udało się to jednak Wyspiańskiemu, i to kilka‑
krotnie…). Natomiast dramat o uniwersalnych ambicjach potrzebuje albo 
»sceny otwartej«, wielkiej przestrzeni, albo — pustej sceny, która ma też 
siłę uogólniania znaczeń. Tę pustą przestrzeń (The Empty Space) zaleca 
w tytule swej książki Peter Brook” (sławińska 2003: 23). 
Umieszczenie akcji dramatu w teatrze (na scenie, za kulisami, pod‑
czas próby przedstawienia) to ważne rozwiązanie przestrzenne. O wy‑
borze takiego miejsca przedstawionego decydują nie tylko względy 
historyczno ‑teatralne i poznawcze, np. fabularyzacja wydarzeń arty‑
stycznych z przeszłości czy zamiar sportretowania słynnych aktorów 
i twórców teatralnych. Scena teatralna jako miejsce akcji i zabieg „sztuki 
w sztuce” to pomysły kompozycyjne, budujące przekaz o charakterze fi‑
lozoficznym. Takie rozwiązania pojawiały się często w dramaturgii elż‑
bietańskiej i hiszpańskiej „złotego wieku”. Związane były z niezwykle 
popularną wówczas koncepcją światopoglądową, wyrażoną w metaforze 
theatrum mundi (‘świat jako teatr’). W dramaturgii XX wieku klarow‑
na analogia teatr — świat uległa znacznemu przewartościowaniu, choćby 
ze względu na sposób prezentacji wydarzeń przedstawionych, które trud‑
no jednoznacznie rozpoznać i zweryfikować. Stworzenie niejednoznacznej 
relacji między fikcją zdarzeń przedstawionych a „prawdą” realnego świa‑
ta to zabieg artystyczny, który uzupełnia, a czasem nawet podważa sens 
pradawnej metafory „świata jako teatru”. Dramaturgia współczesna na 
różne sposoby podejmuje wątki teatralne — teatr jako temat, teatr jako 
model, egzystencja jako gra i teatralizacja istnienia jako sposób doświad‑
czania i oglądu świata. Wszystkie te przypadki to przykłady zjawiska 
metateatralności w dramacie.
Pojęcie czasu zdefiniować można w następujący sposób: czas drama‑
tyczny „jest czasem iluzorycznym, w którym coś zdarza się, zdarzyło lub 
zdarzy w jakimś możliwym świecie, w świecie fikcji” (Pavis 1998: 80). 
Świat fikcji to określony układ elementów (zdarzeń), w którym wyznaczyć 
można dwie płaszczyzny — porządek składników i porządek ich prezen‑
tacji, czyli historię i dyskurs. Porządek składników, ujawniony poprzez 
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sposób ich prezentacji (np. historia Edypa odsłaniana dzięki kompozycji 
zdarzeń w tragedii Sofoklesa), decyduje o napięciu dramatycznym i ściśle 
wiąże się z niektórymi kategoriami fabularnymi, np. kategorią rozpozna‑
nia (anagnorisis). 
Dużą rolę w dramacie odgrywa czas teraźniejszy, zwłaszcza w teks‑ 
tach o tradycyjnej kompozycji, polegającej na skoncentrowaniu akcji „wo‑
kół głównego wydarzenia, które zwykle ma miejsce bezpośrednio przed 
ostatecznym rozwiązaniem węzła dramatycznego i konfliktu” (Pavis 
1998: 111). Bieg zdarzeń w takim dramacie to następstwo chwil, z wy‑
raźnym uprzywilejowaniem momentu bezpośrednio prezentowanego — 
tego, co dzieje się „tu i teraz”. Teraźniejszość scen wiąże się jednak nie‑
uchronnie z przyszłością, bo słowo w dramacie jest czynem, który tworzy 
kolejne zdarzenia: „teraźniejszość przemija, powoduje zmianę, z jej an‑
tytetyczności wypływa nowa teraźniejszość” (szondi 1976: 15). Ponadto 
prezentowane momenty są tak skonstruowane, że ujawniają (i postaciom, 
i odbiorcy) znaczenie przeszłości w świecie dramatu. Opisany schemat 
temporalny ma charakter linearnej struktury czasowej: uprzywilejowana 
teraźniejszość określa przyszłość i ujawnia przeszłość. Można dodać jesz‑
cze jedną perspektywę czasową, istotną zwłaszcza w przypadku tzw. lek‑
tury egzystencjalnej, która polega na odniesieniu tego, co przedstawione, 
do momentu odbioru i doświadczeń widza lub czytelnika: teraźniejszość 
zdarzeń przedstawionych sugeruje „wieczność semantyczną dramatu” 
(sławińska 2003: 23).
Przewaga czasu teraźniejszego może ulec zachwianiu bądź na korzyść 
przeszłości (technika analityczna w dramaturgii Ibsena, w której teraź‑
niejszość służy głównie przywołaniu zdarzeń z przeszłości), bądź przez 
negację przyszłości jako nowej teraźniejszości. Ten ostatni przypadek 
dotyczy np. dramatów absurdu, w których upływ czasu nie prowadzi do 
jakiejkolwiek zmiany w sytuacji bohaterów; świat przedstawiony sprawia 
wrażenie statycznej kompozycji, w której zmienność czasu zastąpiona zo‑
stała mechaniczną powtórką sekwencji, tworzących strukturę błędnego 
koła (esslin 1976). 
Współczesne teksty dramatyczne odznaczają się manifestacyjną frag‑
mentarycznością zdarzeń, co komplikuje tradycyjną konstrukcję czasu. 
Trudno określić temporalny porządek epizodów, bo zamiast ciągłości cza‑
su pojawia się jednopoziomowa równoczesność. Zbiór momentów przed‑
stawionych pozbawiony jest konwencjonalnego ukierunkowania od teraź‑
niejszości ku przyszłości. Teksty dramatyczne odzwierciedlają zmiany 
w sposobie doświadczania czasu i przestrzeni w epoce ponowoczesnej. 
Zjawiska te opisuje dokładnie Zygmunt Bauman w książce Ponowoczes-
ność jako źródło cierpień (2000). 
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3. Konflikt dramatyczny
Jeżeli weźmiemy po uwagę, że znaczna część literatury dramatycznej 
to teksty prezentujące interakcję międzyludzką, możliwą do odtworzenia 
dzięki formie dialogowej i poprzez dialog ustanawianą, to powtórzyć moż‑
na za Peterem Szondim, że „Człowiek wkroczył do dramatu w pewnym 
sensie jako »współczłowiek«” (szondi 1976: 11), jako twórca i uczestnik re‑
lacji z innymi. Istotą świata ukazanego w dramacie (par excellence świata 
dramatycznego) jest zatem 
konflikt, który polega na 
starciu między postaciami 
i/bądź ujawnieniu działa‑
nia antagonistycznych sił. 
Konflikt dramatyczny 
kształtuje akcję, wpły‑
wa na przebieg napięcia 
dramatycznego, a przede 
wszystkim — przez zde‑
rzenie przeciwieństw — 
odzwierciedla określoną 
wizję świata i koncepcję 
człowieka. Biorąc pod 
uwagę te czynniki, można 
wyróżnić pięć typów kon‑
fliktów. 
4. Głos autora w dramacie
Tekst dramatyczny to wypowiedź wielogłosowa. Konstytuuje ją 
szereg indywidualnych wypowiedzi postaci przedstawionych, ale 
również głos autora, wpisany w zaprezentowaną sytuację komunikacyj‑
ną, możliwy do uchwycenia w sposób pośredni, dzięki analizie stylistycz‑
nych, genologicznych, poetyckich właściwości tekstu.
W badaniach dramatu zastosować można pojęcie dyskursu (przejęte 
z językoznawstwa ogólnego). Dyskurs to „wypowiedź ujmowana z punk‑
tu widzenia warunkującego ją mechanizmu wypowiedzeniowego” (Pavis 
1998: 119). Definicja ta oznacza m.in., że każda kwestia ujawnia szereg 
informacji o warunkach i możliwościach swego funkcjonowania; jest za‑
Typy konfliktów:
1. Rywalizacja dwóch postaci o obiekty natury 
ekonomicznej, miłosnej, moralnej, politycz‑
nej itp.
2. Konflikt między dwiema koncepcjami świa‑
topoglądowymi.
3. Spór psychiczno ‑moralny między subiek‑
tywnością i obiektywnością, skłonnością 
a obowiązkiem, uczuciem a rozumem.
4. Konflikt interesów między jednostką i spo‑
łecznością.
5. Walka moralna lub metafizyczna człowieka 
przeciw jakiemuś pryncypium lub pożąda‑
niu, które go przerasta (Bóg, ideał, absurd). 
Pavis 1998: 252 
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wsze skontekstualizowana, dlatego w procesie analizy pytać należy: kto?/ 
/co? tworzy określoną wypowiedź i komu?/czemu? ona służy. Tekst dra‑
matu, w ujęciu teorii dyskursu, jest „wypowiedzią autora, który stwa‑
rza złudzenie, że twórcami poszczególnych wypowiedzi dialogowych są 
postacie. Znaczenia dyskursu postaci i dyskursu autora nie muszą być 
ze sobą zbieżne, a inscenizacja może istniejące między tymi dyskursami 
relacje jedynie sugerować” (Pavis 1998: 121). 
Podmiotowość tekstu dramatycznego to zjawisko skomplikowane, 
badania tej problematyki inspirowane są ustaleniami z dziedziny teorii 
literatury. Ewa Wąchocka, autorka rozprawy Autor i dramat, obszernie 
omawia wspomniane zagadnienie, akcentując następujące założenia:
„autor” ujawniający się w tekście to kategoria teoretyczna, pewien  —
konstrukt tekstowy, o którym wnioskować można na podstawie spo‑
sobu kompozycji dzieła. W teorii literatury pojawiło się kilka nazw na 
określenie tak rozumianego „autora”, m.in.: „dysponent reguł”, „pod‑
miot czynności twórczych”, „autor wewnętrzny”. „Autor wewnętrz‑
ny”, czyli „ja” prezentujące w dramacie: 1) układa dialogi i określa 
warunki wypowiedzi, naśladując sytuację komunikacyjną, 2) tworzy 
narrację (funkcja fabułotwórcza dialogu dramatycznego), 3) koduje 
w języku znaki teatralne, które mogą zostać zaktualizowane podczas 
przedstawienia (funkcja reżysera wewnętrznego, którą pełni kreator 
sytuacji komunikacyjnej w dramacie);
autor — sprawca wypowiedzi nie może być utożsamiony z realnym  —
autorem, choć często przesłanki biograficzne i psychologiczne poma‑
gają w analizie działań pisarskich, ujawnionych poprzez cechy i kom‑
pozycję tekstu;
nadawca tekstu może rozpisać swój głos na wiele głosów postaci przed‑ —
stawionych, czasem nawet uczynić jedną z postaci nośnikiem treści 
szczególnie sobie bliskich: rezoner, porte -parole (wąchocka 1999).
Obecność „autora” w tekście dramatu można analizować, biorąc pod 
uwagę następujące aspekty: 
1) konstrukcję dzieła:
sposób kompozycji zdarzeń przedstawionych, —
sposób tworzenia prymarnych kategorii tekstu (akcji, postaci, prze‑ —
strzeni, czasu),
sposób aktualizacji konwencji literackich i norm gatunkowych; —




Didaskalia mogą pełnić różne funkcje, najistotniejszą (ze względu 
na zjawisko ujawniania się autora w dramacie) pozostaje funkcja meta‑
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tekstowa. Dominuje ona wtedy, gdy tzw. wskazówki sceniczne są nie tyl‑
ko wypowiedzią użytkową, ale oryginalnym komunikatem, który określa 
sensy dramatu i ujawnia w pewnym stopniu postawę autora względem 
świata przedstawionego (np. didaskalia w dramatach Stanisława Wy‑
spiańskiego czy Tadeusza Różewicza).
W procesie lektury i analizy dramatu nie można zapomnieć jednak, 
że „autor wewnętrzny” to konstrukcja ukryta w tekście, a autor kon‑
kretny w procesie tworzenia projektuje wizerunek autora wewnętrzne‑
go, nie będąc z tym wizerunkiem tożsamy. Nawet w przypadku dzieł 
autobiograficznych mamy do czynienia z konstrukcją autobiografii 
(pakt autobiograficzny, czyli rodzaj „umowy”, jaką autor piszący o so‑
bie zawiera z czytelnikiem), a nie ze „spowiedzią” autora (czermiń‑
ska 2004). Badania podmiotowości poszerzają perspektywę refleksji 
teoretycznej na temat tekstu dramatycznego i tym samym wpływają 
na jakość jego interpretacji. „Interpretacja przetwarza tekst w dzieło 
— dzieło kreuje figurę autora, postać, która się w nim manifestuje, 
choć nie jest w nim reprezentowana. Współzależność ta ma charakter 
procesualny. »Autor zakładany« […], którego działania tłumaczą cechy 
tekstu, to przyjęta tymczasowo hipoteza, która kieruje interpretacją, 
ale która też może być z kolei w jej świetle modyfikowana” (wąchocka 
1999: 20).
5. Dramat jako projekt widowiska
Tekst dramatyczny zawiera szereg wskazówek, które projektują hi‑
potetyczne widowisko teatralne. Potencjalność teatralna dramatu 
wpływa na ukształtowanie materialnego wymiaru spektaklu, nie pozo‑
staje również bez znaczenia w procesie lektury tekstu. Analiza dramatu 
polega zatem na respektowaniu dwóch równorzędnych i wzajemnie prze‑
nikających się płaszczyzn: porządku tekstu o określonych właściwościach 
formalnych i artystycznych oraz porządku hipotetycznego spektaklu, któ‑
rego projekt, wyznaczony przez słowo, zawarty jest w sposobie ukształto‑
wania dramatu (ziomek 2003a). 
Dramat projektuje cechy potencjalnego widowiska („wizja teatralna” 
dramaturga, „dyspozycja wykonawcza”, „tekstowe matryce przedstawienio‑
wości”), ale jest także świadectwem form teatralnych i konwencji scenicz‑
nych epoki, w której powstał. Ten ostatni aspekt, sugerujący zależność 
między tekstem a konwencją teatralną epoki, Zbigniew Raszewski okreś‑ 
la jako kształt teatralny dramatu (raszewski 1959). Projekt przedsta‑
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wienia, immanentnie zawarty w dramacie, określić można dzięki anali‑
zie następujących właściwości tekstu: 
1) ujawnionych znaków teatralnych, obecnych w tekście:
w didaskaliach (uwagi o przestrzeni, rekwizytach, zachowaniach po‑ —
staci);
poprzez  — chwyt jawnej teatralności (np. sztuka w sztuce, jawne 
wejście w rolę, stanowiące podstawę intrygi);
2) sugerowanych znaków teatralnych — możliwych do odczytania na 
podstawie analizy organizacji wypowiedzi dramatycznej, na którą składa 
się:
oralny aspekt wypowiedzi, czyli potencjał artykulacyjny i brzmienio‑ —
wy słowa zapisanego w dramacie (oscylacja l’écrit — le dit, pisane — 
mówione); 
zjawisko teatralności języka — tekst jako dynamiczny zespół znaków,  —
które mogą wyznaczać kinestetyczne i proksemiczne walory działań 
przedstawionych w spektaklu;
kompozycja dialogu jako podwójnego układu komunikacyjnego, funk‑ —
cjonującego na dwóch poziomach: relacja postać — postać i postać — 
odbiorca.
Podwójny adresat replik 
dialogowych (postać uczest‑
nicząca w dialogu i odbiorca 
zewnętrzny wobec kreowa‑
nej fikcji) to organiczna cecha 
dramatu, świadcząca o meta‑
wypowiedzeniowym charak‑
terze wypowiedzi dramatycz‑
nej. Oznacza to, że wypowiedź 
dramatyczna ujawnia w swym 
kształcie warunki i możliwości 
zaistnienia aktu wypowiada‑
nia (ŚwionTek 1999a: 54). Me‑
tateatralność z kolei polega 
na ujawnieniu w tekście sytu‑
acji teatralnej, czyli zasygnali‑
zowaniu podwójnego obiegu in‑
formacji. Można wyróżnić trzy 
podstawowe formy ujawniania 
metateatralności: 
jawne przejście z jednego do drugiego obiegu informacji, tzn. bezpo‑ —
średnie zwroty do publiczności, np. prolog, parabaza;
sfabularyzowanie sytuacji teatralnej (chwyt „teatru w teatrze”); —
Punkt wyjścia wydaje się jasny: dramat 
jest utrwalonym „wydarzeniem mowy”, „po‑
wiedzianym mówieniem” (P. Ricoeur), mocą 
tradycji wymagającym określonych warun‑
ków dla swego społecznego zaistnienia. 
Projekt przekształcenia literackiego zapisu 
w zdarzenie teatralne pozostaje w pewnym 
sensie otwarty. Cechą dramatu jest bo‑
wiem nie tylko „zamrożenie” utrwalonych 
rzekomych aktów mowy (R. Ohmann), ale 
i „zawieszenie” (P. Ricoeur) przewidywa‑
nych warunków ich scenicznego ożywienia. 
Warunki te posiadają dwojaki charakter, 
uniwersalny i historyczny, motywowany 
ogólnymi prawami teatralnej komunikacji 
oraz aktualnymi praktykami wykonania 
i stereotypami odbioru. 
raTajczakowa 2003: 82 
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„dyskursywizacja” tematyki teatralnej, np. sztuka teatru jako temat  —
dialogu dramatycznego (Pavis 1998: 287—289).
6. Gatunki dramatyczne
Tragedia i komedia to dwa najstarsze gatunki dramatyczne. Zgodnie 
z Poetyką Arystotelesa różnią się one przedmiotem naśladowania: tra‑
gedia „pragnie przedstawić ludzi lepszymi”, pokazując jednocześnie klę‑
skę lub śmierć głównego bohatera; komedia „jest naśladowaniem ludzi 
gorszych, lecz bynajmniej nie w znaczeniu wszystkich ich wad, a tylko 
w zakresie śmieszności, która jest częścią brzydoty”, i wywołuje śmiech 
odbiorcy (arysToTeles 1983: 14). Wspomniane założenia, choć oczywiste, 
nie oznaczają prostoty omawianych zjawisk. Oba przeciwstawne gatunki 
dramatyczne, kontrastujące jeśli chodzi o model akcji (w uproszczeniu — 
od szczęścia ku nieszczęściu w tragedii, w komedii zaś — od nieszczęścia 
ku szczęśliwemu rozwiązaniu), związane są z dwiema prymarnymi kate‑
goriami estetycznymi, tragizmem i komizmem, które odegrały niezmier‑
nie istotną rolę w dziejach dramatu.
W okresie renesansu ukształtowała się tragikomedia jako osobny ga‑
tunek dramatyczny, łączący w sobie cechy tragedii i komedii, w którym 
powaga i wzniosłość mieszała się z komizmem i groteską, a życie ludzkie 
zaprezentowane zostało jako istnienie pełne kontrastów (Pavis 1998: 565). 
Tragizm — jedna z modelowych sytuacji ludzkich przedstawianych 
przez literaturę: nierozwiązywalny konflikt pomiędzy wartościami i ko‑
niecznościami określającymi życie bohatera pozbawionego możliwości doko‑
nania wśród nich jakiegokolwiek pomyślnego dla siebie wyboru. Wszystkie 
bowiem działania prowadzą go do nieuchronnej dla niego katastrofy: śmier‑
ci lub ostatecznej klęski życiowej. Bohater sam — nieświadomie lub świado‑
mie — sprowadza na siebie zgubę i niezależnie od siły charakteru, napięcia 
uczuć i woli, niezwykłości czynów i szlachetności intencji staje się zarazem 
ofiarą i winowajcą.
Komizm — właściwość charakterystyczna dla pewnych konfiguracji 
zjawisk spotykanych w życiu lub przedstawianych przez sztukę, wywołu‑
jąca u obserwatora, mogącego być równocześnie uczestnikiem lub sprawcą 
takich konfiguracji, reakcję w postaci śmiechu i wesołości, wykluczającą 
zarazem silne emocje negatywne, jak np. trwogę, odrazę, rozpacz czy litość.
sławiński,­‍red.,­‍2002: 588, 251 
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Powstanie tragikomedii pozwala wnioskować o dwóch perspektywach 
rozwoju różnych odmian gatunkowych dramatu. Z jednej strony norma‑
tywne ustalenia poetyk antycznych patronowały późniejszej twórczości 
dramaturgicznej i inspirowały do naśladowania dwóch podstawowych 
odmian gatunkowych — tragedii i komedii, a nowe gatunki dramatycz‑
ne zachowały (w teorii i w praktyce artystycznej) odrębność rozwiązań 
tematycznych i formalnych, np. ukształtowany w XVIII wieku dramat 
mieszczański jako gatunek poważny, pośredni między tragedią a ko‑
medią, oparty na regułach mimetyzmu i zasadzie prawdopodobieństwa, 
który podejmował tematykę związaną z życiem i obyczajowością warstwy 
mieszczańskiej. Z drugiej strony zaś — już w okresie renesansu, a za‑
tem u początków epoki nowożytnej, pojawiły się utwory niejednolite pod 
względem stylistycznym i gatunkowym. Najlepszym przykładem takiego 
synkretyzmu gatunkowego (i rodzajowego) może być oczywiście dramat 
romantyczny, opozycyjny do normatywizmu epoki klasycystycznej, czer‑
piący inspirację z dramaturgii Szekspira. Twórcy tego gatunku „odrzucili 
w swoich dokonaniach regułę trzech jedności, wprowadzili fabułę drama‑
tyczną o luźnej kompozycji, dającej znaczną swobodę poszczególnym epi‑
zodom, swobodnie łączyli elementy dramatyczne z epickimi i poetyckimi, 
Groteska — kategoria estetyczna realizująca się w utworach plastycz‑
nych, muzycznych, filmowych, teatralnych i literackich, które wyróżniają 
się zespołem współdziałających właściwości:
fantastyką, upodobaniem do form osobliwych, ekscentrycznych, prze‑ —
rażających, monstrualnych, wyolbrzymionych i zdeformowanych (stąd 
związek z brzydotą i karykaturą);
absurdalnością wynikłą z braku jednolitego systemu zasad rządzących  —
światem przedstawionym i z równoczesnego wprowadzania rozmaitych, 
często sprzecznych porządków motywacyjnych, np. baśniowego i natura‑
listycznego, mitologicznego i satyrycznego, psychologicznego i religijnego 
itd., w rezultacie czego świat groteskowy nie poddaje się logicznej inter‑
pretacji;
niejednolitością nastroju, przemieszaniem pierwiastków komizmu i tra‑ —
gizmu, błazenady z motywami rozpaczy i przerażenia, demoniczności 
z trywialnością, satyryczności z bezinteresownym estetyzmem;
prowokacyjnym nastawieniem wobec utrwalonej w świadomości spo‑ —
łecznej zdroworozsądkowej wizji świata, lekceważeniem obowiązującego 
decorum i parodystycznym stosunkiem do panujących konwencji literac‑
kich i artystycznych (stąd związek groteski z parodią, trawestacją i bur‑
leską). 
sławiński, red., 2002: 188
1416. Gatunki dramatyczne
monumentalne sceny zbiorowe z kameralnymi fragmentami lirycznymi, 
splatali wątki realistyczne z fantastycznymi, tragizm z komizmem, patos 
z groteską” (sławiński, red., 2002: 110).
Dzieje dramatu pokazują, że utwory pisane z myślą o scenie teatralnej 
zachowują swą żywotność i siłę oddziaływania nie tylko dzięki kontynu‑
acji utrwalonych wzorców, ale również dzięki przekroczeniom tradycyj‑
nych reguł tworzenia. Nie można przecież zapomnieć o tym, że określony 
wybór gatunkowy autora (bądź autorska „niewierność” wobec konwencjo‑
nalnych norm) to zarazem projekt ujęcia/rozpoznania świata, ujawniający 
się poprzez wybór tematu, prezentację zdarzeń, kreację konfliktu, czyli 
— najogólniej mówiąc — poprzez założony immanentnie w utworze sposób 
zbudowania relacji między światem przedstawionym a rzeczywistością 
pozadramatyczną. Niezależnie od przyjętej konwencji reprezentacji (reali‑
styczne odwzorowanie, symboliczny ekwiwalent, surrealistyczny strumień 
swobodnych skojarzeń czy np. transpozycja treści mitycznych bądź arche‑
typicznych, ujętych w formę nowych, trawestujących te treści, dyskursów) 
można bowiem traktować sceny/fragmenty dramatyczne jako efekt media‑
cji między autorem tekstu, czyli podmiotem doświadczającym, a językiem, 
który to doświadczenie reprezentuje (zastępuje) (markowski 2006). 
Gatunki dramatyczne odgrywają także istotną rolę w perspektywie 
teatralnej, np. pojawiające się na przełomie XIX i XX wieku nowe formy 
dramatu pozostają istotnym katalizatorem przemian w zakresie kom‑
pozycji widowiska teatralnego. O tym wpływie formy dramatycznej na 
teatr pisał m.in. Peter Szondi, analizując w książce Teoria nowoczes- 
nego dramatu wszelkie przekroczenia w strukturze dramatu nowo‑
żytnego na rzecz liryzacji i epizacji tekstu (szondi 1976). Spośród wie‑
lu przykładów gatunków dramatycznych ilustrujących zależność nowy 
dramat — nowy teatr wymienić można te najsłynniejsze, tzn. dramat 
naturalistyczny (Emile Zola, August Strindberg), dramat realistyczno‑
 ‑psychologiczny (Antoni Czechow), dramat symboliczny (Maurice Mae‑
terlinck), dramat epicki (Bertolt Brecht). Jeszcze XX‑wieczny dramat 
absurdu, pokrewny symbolizmowi, wyrażający kondycję człowieka, któ‑
ry utracił wiarę w metafizyczne podstawy swego bytu, traktować można 
jako impuls przemian w estetyce teatru — przemian zmierzających za 
sprawą twórczości Samuela Becketta aż do całkowitej redukcji podsta‑
wowych kategorii dramatyczno ‑teatralnych, takich jak konflikt, dialog, 
postać (esslin 1976). Wszystkie odmiany gatunkowe dramatu stanowią 
zatem świadectwo poszukiwań formalnych, w jakiejś mierze symptoma‑
tycznych dla procesu autonomizacji teatru — widowiska, które począwszy 
od czasów Wielkiej Reformy Teatralnej (przełom XIX i XX wieku) uczest‑
niczy w nieustannym procesie przekształcania swych tworzyw, w tym 
słowa, jako ważnego, ale nie najważniejszego składnika spektaklu.
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Uogólniając ten pobieżny przegląd istotnych zagadnień z dziedziny 
genologii dramatu, stwierdzić można, że miniony XX wiek ujawnił dwie 
główne tendencje w zakresie obecności tekstu w spektaklu teatralnym. 
Po pierwsze — w przypadku utworu dramatycznego usankcjonowana 
została (jako swego rodzaju standard tworzenia) zasada przekraczania 
norm, zamiast „czystych” gatunków rozmnożyły się montaże bądź opar‑
te na płynności gatunkowej rapsodyczne formy dramatu (sarrazac, red., 
2007). Po drugie — uwydatniło się w znacznym stopniu zjawisko „uciecz‑
ki od dramatu” (majchrowski 1997). Wiele wybitnych przedstawień te‑
atralnych powstało bowiem bez udziału tekstu dramatycznego jako pod‑
stawy werbalnej widowiska. Choć przykłady tego typu (np. spektakle 
Jerzego Grotowskiego, Tadeusza Kantora, Krystiana Lupy) nie oznacza‑
ją całkowitej rezygnacji z dramatu w teatrze, to jednak wskazują one 
istotną prawidłowość w poszukiwaniach artystów teatru — praktykę na 
tyle znaczącą, że doczekała się ona teoretycznego uogólnienia w postaci 
paradygmatu teatru postdramatycznego (lehmann 2004). Obie wspo‑
mniane tendencje wymagają krótkiego komentarza.
1. W dramaturgii XX wieku zjawisko przekraczania dawnych norm 
stało się zasadą powszechną. Nastąpił proces rozpadu konwencji arty‑
stycznych, zaobserwować można również zmiany w obrębie tradycyjnych 
kategorii formalnych dramatu: teksty współczesne, tworzone dzięki stra‑
tegii kompilacji różnych zabiegów dramaturgicznych, stanowią świadec‑
two powrotu do przeszłości o charakterze jawnej transgresji, w napięciu 
między przywołaniem a podważeniem dawnej konwencji. Niwelacja róż‑
nic gatunkowych w procesie „pasożytowania” na tradycyjnych regułach 
poetyki dramatu określona została przez Annę Krajewską mianem „dra‑
mat genologii”. Taka diagnoza łączy się z przekonaniem, że indywidu‑
alne, autorskie określenia genologiczne pozostają swego rodzaju antido‑
tum na zjawisko wyczerpania dawnych form i gatunków dramatycznych 
(krajewska 2003a). 
Literatura najnowsza, z założenia eklektyczna i oparta na licznych 
relacjach międzytekstowych, opisywana jest za pomocą następujących 
kategorii: sylwy współczesne, pastisze, palimpsesty (nycz 1995, 1996). 
U podstaw tej kategoryzacji tkwi przekonanie, że ważnym czynnikiem 
wpływającym na proces powstawania i recepcji utworów literackich jest 
intertekstualność, czyli „sfera powiązań i odniesień tekstowych, w któ‑
rej uczestniczy dane dzieło” (sławiński, red., 2002: 219). W analogiczny 
sposób postrzegana jest twórczość dramaturgiczna: dramat XX wieku 
czerpie z wielu źródeł, nawiązuje do licznych tekstów z przeszłości, trans‑
formuje różne wzorce kultury. Egzystencja jednostki i istotne zjawiska 
społeczne prezentowane są z wykorzystaniem schematu mitu, baśni, 
paraboli. Utwór dramatyczny funkcjonuje jako wypowiedź, która aktu‑
1437. Lektura dramatu
alizuje liczne konteksty: literackie, teatralne, religijne, antropologiczne. 
W miejsce tekstów o uporządkowanej, stałej kompozycji, pojawiają się 
teksty — kolaże scen, sytuacji czy obrazów o różnej jakości stylistycznej 
i dyskursywnej (PoPczyk‑szczęsna 2013). Zabiegi podobne do wymienio‑
nych występują zarówno w twórczości pisarzy stanowiących panteon dra‑
maturgów współczesnych (Samuel Beckett, Jean Genet, Eugène Ionesco), 
jak i w twórczości najnowszej, z przełomu XX i XXI wieku (Sarah Kane, 
Mark Ravenhill, Elfriede Jelinek). Coraz większą rolę odgrywa również 
zjawisko „przepisywania” znanych tekstów — wzorców, już nie tylko 
w imię polemiki z tradycją i konwencją (wszelkie konwencje już dawno 
zostały wyczerpane), ale z zamiarem afirmującej re ‑kreacji, tzn. wyko‑
rzystania „starego” materiału poprzez uruchomienie „niewyzyskanych 
wcześniej możliwości pierwowzoru” (nycz 1995: 188). 
2. Teatr w równej mierze korzysta z tekstów dramatycznych i „ucieka 
od dramatu” w celu wzbogacenia estetycznego i emocjonalnego wymiaru 
widowiska teatralnego. Przyczyny tych ucieczek bywają rozmaite: pod‑
ważenie mocy sprawczej słowa i podkreślenie pozawerbalnych walorów 
ekspresji scenicznej, poszukiwanie innych tekstowych źródeł inspiracji 
(proza, poezja, dokument), koncentracja na spektaklu jako zdarzeniu mię‑
dzyludzkim (→ Teatr jako performans), w czasie którego ważniejszy jest 
proces interakcji uczestników realnego spotkania niż obserwacja fikcyj‑
nego świata (majchrowski 1997; lehmann 2004; fischer‑lichTe 2008). 
Nie ulega zatem wątpliwości, że dramat, jako ściśle określona forma 
wypowiedzi oparta na dialogu i kilku podstawowych kategoriach struk‑
turalnych, stracił swą uprzywilejowaną pozycję w teatrze. Nie zagroziło 
to jednak jego istnieniu, o czym świadczą liczne nadal powstające, choć 
już zgoła odmienne teksty dramatyczne. Paradoksalnie więc dramat 
umacnia swój żywot dzięki sytuacji, w której znajduje się już od ponad 
stu lat — sytuacji nieustannego kryzysu — kryzysu fabuły, postaci, dia‑
logu (sarrazac, red., 2007: 22). Ten stan „kryzysu bez rozwiązania, bez 
ustalonego wcześniej horyzontu” motywuje autorów do pisania coraz bar‑
dziej swobodnych w konstrukcji i adekwatnych dla najnowszego teatru 
form dramatycznych. 
7. Lektura dramatu
Dramatologia, czyli nauka o dramacie, rozwija się obecnie dość dyna‑
micznie. Współistnieją w jej obrębie różne perspektywy badawcze: oprócz 
prymarnych niegdyś aspektów analizy dramatu (literackich, teatralnych 
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i filozoficznych) coraz częściej wykorzystuje się w refleksji naukowej różne 
konteksty kulturoznawcze, antropologiczne czy też teorię nowych mediów. 
I choć w pewnym stopniu nadal aktualna pozostaje metafora Dobrochny 
Ratajczakowej, która porównała stan badań nad polskim dramatem do ob‑
szaru zalanego wodami niepamięci, z nielicznymi tylko dobrze opracowany‑
mi zagadnieniami, np. „góra Mickiewicza”, „wierch Słowackiego”, „masyw 
Wyspiańskiego” (raTajczakowa 2003), to liczba i jakość opracowań, jakie 
pojawiły się w ciągu ostatnich kilkunastu lat (od lat dziewięćdziesiątych 
ubiegłego wieku), m.in. w krakowskiej serii wydawniczej Dramat współ-
czesny. Interpretacje świadczy o dużym zainteresowaniu lekturą dramatu.
Lektura dramatu, rozumiana jako możliwość różnorodnych odczy‑
tań i dookreśleń tekstu, zależy oczywiście od predyspozycji hermeneutycz‑
nych i strategii rozpoznania, przyjętej przez odbiorcę. Różni się od lektury 
innego tekstu literackiego (powieści, wiersza), zakłada bowiem nie tylko 
wyobrażenie sobie fikcyjnego świata przedstawionego, ale także „odtwo‑
rzenie całej sytuacji wypowiadania: kim są postacie? kto mówi, gdzie 
i w jakim czasie? jakim tonem?” (Pavis 1998: 274). W zależności od typu 
nastawienia odbiorcy wobec tekstu (koncentracja bądź na rozwoju akcji, 
bądź na użytych znakach i asocjacjach), wyróżniamy lekturę horyzon‑
talną (zainteresowanie następstwem zdarzeń) oraz lekturę wertykalną 
(zainteresowanie sposobem przedstawienia i uporządkowania zdarzeń). 
W procesie lektury tekstu przydatna okazuje się analiza dramatu, 
„pozwalająca na uchwycenie konstrukcji dramaturgicznej, sposobów 
przedstawiania fabuły, zawiązywania i rozstrzygania konfliktów oraz 
uchwycenie głównego kierunku rozwoju akcji” (Pavis 1998: 274). Anali‑
za to podłoże interpretacji, która polega na indywidualnym odczytaniu 
utworu, jest próbą odpowiedzi na pytanie: co dla mnie (konkretnej osoby) 
oznacza dany tekst? Ten rodzaj czytania nazwać można lekturą egzy‑
stencjalną, ponieważ prowadzi ona zaangażowanego czytelnika do roz‑
poznania siebie samego — nieco inaczej, bo w perspektywie przeczytane‑
go/„doświadczonego” tekstu (sławek 2003; markowski 2006). 
Niezależnie od wspomnianych wcześniej odmian lektury w najnow‑
szych pracach dotyczących teorii i interpretacji dramatu wyróżnić można 
następujące aspekty rozważań:
analiza tekstu skoncentrowana wokół podstawowych kategorii z dzie‑ —
dziny poetyki i estetyki dramatu (por. Baluch,­‍czarToryska­‍‑Górska,­‍
ŻółkłoŚ,­‍red., 2004);
lektura rozumiana jako „transakcja”, gra skojarzeń; analiza połączo‑ —
na z interpretacją uwzględniającą różnorodne konteksty (por. ciecho‑
wicz,­‍majchrowski, red., 2001);
lektura jako re ‑lektura, czyli reinterpretacja utrwalonych sensów  —
zgodnie z określoną opcją metodologiczną czy światopoglądową, m.in. 
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psychoanalizą, feminizmem, gender (por. Baluch,­‍ suGiera,­‍ zając 
2002);
teatralna lektura dramatu (lektura reżysera i aktora). —
Wymienione aspekty odczytania dramatu nie stanowią odrębnych stra‑
tegii badania i lektury tekstu, często przenikają się wzajemnie i uzupełnia‑
ją. Opisany podział nie zmierza bynajmniej do stworzenia sztywnej klasyfi‑
kacji badań, stanowi raczej sugestię co do dominujących kierunków lektury 
dramatu jako tekstu czytanego przez różnych odbiorców (artyści teatru, 
teoretycy teatru i dramatu, studenci), a także interpretowanego z wykorzy‑
staniem różnorodnych tekstów kultury.
Beata Popczyk -Szczęsna
VI. Elementy życia teatralnego
1. Teatr jako instytucja i przedsiębiorstwo
Teatr ujmowany jako jedna z kulturowo uwarunkowanych praktyk 
społecznych istniał w różnych formach organizacyjnych w zależności od 
funkcji, jakie spełniał w życiu danej zbiorowości (magiczne, religijne, 
polityczne, ideologiczne, rozrywkowe etc.). Na przestrzeni wieków zmie‑
niał się społeczny status teatru, zasięg społecznego oddziaływania oraz 
miejsce w szeroko rozumianym życiu kulturalnym. Słowem, historycznie 
zmienne formy życia teatralnego, które koncentrowało się wokół organi‑
zowanych w danym czasie różnego typu widowisk teatralnych lub para‑
teatralnych, nie tylko ujawniają złożone relacje między oczekiwaniami 
publiczności a możliwościami warsztatowymi i organizacyjnymi teatru, 
wskazują one także na proces kształtowania zaplecza instytucjonalnego 
teatru, które gwarantowałoby mu stały rozwój i pozycję w kulturze. 
Obecnie w Polsce teatr jest jedną z instytucji o niekwestionowanej pozy‑
cji w życiu kulturalnym, z aktualnie wyznaczonymi celami (funkcje teatru 
w kulturze), z których nadrzędnym jest tworzenie dzieł sztuki i umożliwie‑
nie ich odbioru. Służy temu odpowiednia struktura organizacyjna (zespół 
ludzi wykonujących określone role społeczne), zaplecze materialne oraz sfor‑
malizowane wzory zachowań (praktyki). Teatr jako samodzielne przedsię‑
biorstwo zawodowe, które prowadzi działalność artystyczną pod kierownic‑
twem dyrektora, ma repertuar dramatyczny (operowy, operetkowy, lalkowy), 
ma stały zespół, dla którego aktorstwo jest głównym zawodem, jest dostęp‑
ny dla widzów i podporządkowany ogólnym zasadom planowej działalności 
gospodarczej. Teatr może mieć jedną lub kilka scen, jak również, nie mając 
własnej siedziby i własnej sceny, może korzystać z gościny w innym teatrze.
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Szczegółowe zadania każda instytucja teatralna określa w swoim sta‑
tucie prawnym. Na przykład Teatr Muzyczny w Łodzi formułuje je na‑
stępująco: „Do zadań Teatru należy współtworzenie i upowszechnianie 
kultury teatralnej poprzez między innymi przygotowywanie i wystawia‑
nie dzieł muzycznych z narodowego i światowego repertuaru. Swoje cele 
i zadania Teatr realizuje również poprzez prowadzenie działalności edu‑
kacyjnej w dziedzinie teatru, promocję kultury teatralnej, prowadzenie 
zawodowego zespołu teatralnego oraz tworzenie warunków sprzyjających 
rozwojowi twórczości i talentów artystycznych. Teatr współpracuje z in‑
nymi środowiskami tworzącymi społeczny ruch kulturalny” (http://www.
teatr ‑muzyczny.lodz.pl/BIP.htm#status).
Strukturę organizacyjną instytucji teatralnej tworzą następujące pio‑
ny lub działy: 
pion dyrekcyjny  — — w jego skład wchodzą: dyrektor naczelny, dy‑
rektor artystyczny, dyrektor administracyjny (menadżer) i dyrektor 
techniczny, podlegają im poszczególne piony; 
pion artystyczny  — — zespół artystyczny, reżyser, scenograf, kompo‑
zytor, kierownik muzyczny, dział organizacji pracy artystycznej: asy‑
stent reżysera, inspicjent, sufler; kierownik literacki, dział literacki 
(np. kierownik literacki, sekretarz literacki, dramaturg); dział pro‑
mocji i organizacji widowni, dział impresariatu, dział dokumentacji 
i archiwizacji;
pion finansowo ‑księgowy — ;
pion techniczny —  — zespół pracowni dekoracji, zespół pracowni 
kostiumów, zespół ds. obsługi urządzeń sceny, zespół realizatorów 
dźwięku, zespół realizatorów światła, pracownie: kostiumów, kra‑
wiecka, modelarsko ‑malarska, szewska, tapicerska;
komórki organizacyjne i samodzielne stanowiska podległe bezpośred‑ —
nio dyrektorom pionów.
Teatrem zarządza dyrektor naczelny, który reprezentuje go na ze‑
wnątrz. To on ponosi odpowiedzialność za działalność teatru, za dobór 
i właściwe wykorzystanie kadr, za zapewnienie warunków rozwoju ar‑
tystycznego członków zespołu oraz za prawidłową gospodarkę mieniem 
i środkami finansowymi. W wielu teatrach organem doradczym i opinio‑
dawczym dyrektora naczelnego jest rada artystyczno ‑programowa, przez 
niego powoływana i odwoływana. Istnieją teatry, w których powołuje się 
także radę gospodarczą.
Ten typ struktury organizacyjnej dotyczy przede wszystkim teatrów 
stałych. Inaczej funkcjonują teatry impresaryjne, które posiadają ze‑
spół administracyjny i techniczny, natomiast nie mają stałego zespołu 
artystycznego. Cele statutowe instytucje teatralne realizują we własnym 
imieniu i na własny rachunek, gospodarując wydzieloną częścią mienia 
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i posiadając fundusze z wpływów 
uzyskanych ze swej działalno‑
ści oraz pozyskując je z dotacji 
państwowych, samorządowych 
i innych (np. ze środków uzyski‑
wanych od osób fizycznych i praw‑
nych). 
Teatr od momentu wprowadze‑
nia biletu, który należy trakto‑
wać jak uproszczoną formę kupna 
— sprzedaży, stał się także przedsiębiorstwem, oferującym publiczności 
szczególny produkt — sztukę. Jerzy Got definiuje przedsiębiorstwo jako 
organizację gospodarczą produkującą za zgodą władz, w zatwier‑
dzonym przez nie zakresie, w sposób ciągły, w stałym miejscu, 
za pomocą kapitału i pracy wielu ludzi towar i usługi w celu ich 
sprzedaży i osiągnięcia zysku (GoT 2001: 86).
Możemy wyróżnić trzy fazy produkcji, w tym wypadku produkcji 
przedstawienia, upodabniając teatr do przedsiębiorstwa:
1. Faza organizacyjna — decyzja o wystawieniu sztuki, pierwsze rozmo‑
wy ze scenografem, wybór obsady, sporządzenie kosztorysu.
2. Faza produkcyjna — znana jest już decyzja o finansach, kupuje się 
materiały, rozpoczęto prace w pracowniach teatralnych, trwają próby.
3. Faza handlowa — dekoracja jest już na scenie, aktorzy gotowi są do 
premiery, bilety są w sprzedaży, przedstawienie zostaje pokazane.
Jasno wynika z tego, że w sytuacji wolnorynkowej teatr prowadził 
i prowadzi działalność artystyczną pod nieustanną presją czynników 
ekonomicznych i socjalnych. To właśnie traktowanie teatru jako przed‑
siębiorstwa tłumaczy znane z historii określenia: antrepryza, antre‑
prener (współcześnie: impresario, menadżer), działówka (zrzeszenie 
aktorów dzielących między sobą zyski z przedstawienia), i nazwy: War‑
szawskie Teatry Rządowe jako koncern pięciu teatrów czy Towarzystwo 
Budowy i Eksploatacji Teatrów funkcjonujące w dwudziestoleciu mię‑
dzywojennym. 
Usługi teatru są usługami niematerialnymi, co oznacza, że efektem 
jego działalności jest dzieło, które konstytuuje się w procesie percepcji 
widza. Usługi te mają związek z wyjątkowymi właściwościami kultury, 
służą m.in. podnoszeniu poziomu intelektualnego społeczeństwa, które 
może rozwijać się intensywniej dzięki obecności sztuki; nakierowane 
są na człowieka: pobudzają jego kreatywność, krytyczne myślenie, po‑
magają zrozumieć złożoność otaczającego świata. W przypadku usług 
teatralnych, mamy do czynienia z „chorobą kosztów Baumola”. Zda‑
niem amerykańskiego ekonomisty, praca artystyczna nie podlega wpły‑
Materialnym znakiem największe‑
go przełomu w dziejach europejskie‑
go teatru stał się niepozorny skrawek 
papieru — płatny bilet wstępu. Ozna‑
czał on, że odtąd widz będzie płacił za 
oglądane przedstawienia oraz że jego 
twórcy będą pobierali wynagrodzenie 
za swoją pracę. 
GoT 2001: 85
1491. Teatr jako instytucja i przedsiębiorstwo
wom postępu technologicznego, co oznacza, że nie da się obniżyć kosz‑
tów produkcji bez obniżenia jakości oferowanej usługi (zagranie sztuki 
Czechowa zgodnie z literą dramatu wymaga takiej samej obsady i czasu 
trwania spektaklu jak sto lat temu). To sprawia, że większość teatrów 
niekomercyjnych na całym świecie nieustannie walczy z deficytem finan‑
sowym. Wyjątkiem mogą być teatry rozrywkowe, np. broadwayowskie, 
nastawione na generowanie zysków.
W zależności od form organizacji, statusu prawnego oraz formy finan‑
sowania możemy wyróżnić:
teatry stałe, repertuarowe, teatry wędrowne (objazdowe), impresaryj‑ —
ne;
teatry amatorskie i zawodowe; —
instytucjonalne (państwowe, miejskie, podległe samorządom lokal‑ —
nym) i pozainstytucjonalne.
Teatry stałe prowadzą działalność ciągłą, dysponują określonym 
miejscem (budynkiem, jedną lub kilkoma scenami). Podstawą ich dzia‑
łalności jest repertuar. Teatry stałe, w których prezentuje się przemien‑
nie kilka realizacji ułożonych w kolejne sezony, nazywamy teatrami re‑
pertuarowymi. Sezon teatralny to okres działalności teatru, kiedyś 
związany z długością wynajmowania sceny i czasem zatrudnienia zespo‑
łu. Za czasów Wojciecha Bogusławskiego sezon trwał od Wielkanocy do 
Wielkanocy, obecnie liczy się go od września do czerwca. Dwumiesięczna 
przerwa w działalności repertuarowej teatrów (potocznie nazywana se‑
zonem ogórkowym) nie jest równoznaczna z ich zamknięciem. Najczęściej 
teatry na czas wakacji przygotowują specjalną ofertę.
Teatry funkcjonujące bez własnej sceny (czasem określane mianem 
teatrów wędrownych, objazdowych) realizują swój repertuar w róż‑
nych miejscach: w wynajmowanych salach widowiskowych lub przestrze‑
niach nieteatralnych (plac miejski, ulica, hale industrialne). 
Teatry impresaryjne najczęściej udostępniają własną scenę przed‑
stawieniom zapraszanym lub przygotowują własne spektakle, angażując 
do tego przedsięwzięcia poszczególnych aktorów i twórców. 
Teatry amatorskie (w odróżnieniu od teatrów zawodowych) two‑
rzą ludzie niebędący zawodowcami, zarówno w znaczeniu zarabiania na 
życie pracą w teatrze, jak i posiadania odpowiedniego wykształcenia lub 
doświadczenia. Działalność prowadzą na ogół spontanicznie, w czasie 
wolnym, najczęściej dla przyjemności oraz by dać wyraz swym emocjom 
i poglądom.
W latach 1949—1950 większość teatrów w Polsce została upaństwo‑
wiona. Miały odtąd działać wedle wyznaczonych „norm” wynikających 
z Narodowego Planu Gospodarczego. Ich repertuar był zatwierdzany 
przez władze centralne i miał ukazywać „współczesnego człowieka stoją‑
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cego wobec nowych konfliktów”. System centralny zapewniał dotację do 
każdej premiery, bez względu na jej wartość artystyczną. Teatry w PRL‑u 
działały według podobnych zasad jak przedsiębiorstwa państwowe. Nie 
brano pod uwagę praw ekonomii i nie oceniano scen pod kątem ich ren‑
towności, lecz realizacji planu centralnego. Zmiana warunków funkcjo‑
nowania teatrów nastąpiła w roku 1984, kiedy wprowadzono Ustawę 
o instytucjach artystycznych, która regulowała ich tworzenie i funk‑
cjonowanie. Wraz z nią wartość artystyczna znów stała się nadrzędnym 
celem scen. Zmiana ustrojowa w 1989 roku przyniosła likwidację Fun‑
duszu Rozwoju Kultury, który dotąd stanowił podstawowe źródło do‑
towania teatrów. W efekcie załamały się budżety niemal wszystkich scen, 
które musiały szukać nowych źródeł i form finansowania. Status prawny 
teatrów uległ ponownej modyfikacji w 1991 roku, na mocy wprowadzo‑
nej wówczas Ustawy o organizowaniu i prowadzeniu działalności 
kulturalnej. Teatry zostały tu określone jako instytucje kultury, a ich 
finansowanie ze struktur państwowych przekazano strukturom samo‑
rządów terytorialnych.
Polski model finansowania kultury jest modelem europejskim (w swo‑
jej strukturze najbardziej zbliżonym do modelu niemieckiego, w którym 
ciężar finansowania teatrów spoczywa na władzach poszczególnych lan‑
dów). Sektor publiczny jest więc głównym, chociaż nie jedynym źródłem 
finansowania. Prywatne środki bywają jedynie uzupełnieniem środków 
publicznych, jednak nie są dla nich alternatywą, jak to bywa w modelu 
amerykańskim. Po 1989 roku finansowanie kultury w Polsce zeszło na 
dalszy plan, o czym świadczyło sukcesywne zmniejszanie środków z bu‑
dżetu państwa przeznaczanych na kulturę. W 2011 roku w wyniku dzia‑
łań ruchu społecznego Obywatele Kultury doszło do podpisania Paktu 
dla Kultury zobowiązującego kolejne rządy do zwiększania nakładów na 
kulturę do poziomu co najmniej 1% w 2015 roku.
Ze względu na sposoby finansowania teatrów w Polsce wyróżnia‑
my sceny dotowane przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowe‑
go (tzw. sceny narodowe), urzędy miasta i/lub urzędy wojewódzkie. Z ra‑
portu Teatr w Polsce 2008 (Warszawa 2008) wynika, że obecnie działa 
prawie dwieście scen instytucjonalnych i pięćset zespołów niezależnych 
(zawodowe teatry prywatne, niezależne, alternatywne, offowe, 
komercyjne). Pierwszym w powojennej Polsce teatrem prywatnym było 
warszawskie Studio Buffo (zarejestrowane jako spółka z o.o.), dziś do naj‑
popularniejszych prywatnych scen należą: Montownia, Teatr Sabat Mał‑
gorzaty Potockiej, Teatr Roma w Warszawie, Teatr STU w Krakowie. Te‑
atry nieinstytucjonalne funkcjonują na rynku jako firmy (mają warsztat 
pracy, miejsce produkcji, są opodatkowane i na ogół nastawione na dzia‑
łalność komercyjną). Niektóre z nich powołują jednocześnie stowarzysze‑
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nia lub fundacje finansujące częściowo lub w całości działania teatralne. 
Te instytucje non profit (fundacje i stowarzyszenia) umożliwiają m.in. 
starania o dodatkowe środki finansowe z budżetu państwa, samorządów 
lokalnych i Unii Europejskiej. 
2. Mecenat i jego formy
Działalność teatralna (scen instytucjonalnych i nieinstytucjonalnych) 
jest możliwa w dużym stopniu dzięki różnorodnym formom pomocy — 
teatry zabiegają o mecenasów, sponsorów czy patronaty (medialne, 
sprawowane przez konkretne osoby, np. honorowy patronat prezydenta 
miasta, czy instytucje, np. patronat ambasady). Współczesne formy spon‑
soringu pozwalają na sfinansowanie całości lub części kosztów związa‑
nych z wytwarzaniem i rozpowszechnianiem konkretnego spektaklu, 
przedsięwzięcia artystycznego (festiwal, przegląd teatralny, występy go‑
ścinne zespołów teatralnych). Mecenatem mogą być objęci również kon‑
kretni twórcy (stypendia, granty), grupy artystów, szkoły artystyczne. 
Mówi się także o „mecenacie konsumentów”, którzy kupując bilet 
lub abonament teatralny, potwierdzają zasadność istnienia instytucji te‑
atralnej. Sprawę komplikuje jednakże fakt, iż część dotacji na działalność 
teatru przeznaczona jest na dopłatę do cen biletów. Budżet dopłaca każ‑
demu widzowi teatralnemu przeciętnie od 60% do 80% faktycznej ceny 
Mecenat to opieka nad nauką i sztuką, sprawowana bezinteresownie 
przez państwo, instytucję lub jednostkę. Podstawową cechą mecenatu od‑
różniającą go od sponsoringu jest to, że mecenas nie oczekuje od benefi‑
cjenta (twórcy) żadnego świadczenia wzajemnego. Ważne jest i to, że mece‑
nas wspiera beneficjenta dyskretnie, nie eksponując nadmiernie tego faktu. 
Typowy sponsor, wspierając innych, pragnie osiągnąć rozgłos, poinformo‑
wać opinię publiczną o swojej firmie, zwiększyć stopień znajomości marki, 
ponadto stworzyć właściwy wizerunek przedsiębiorstwa i/lub marki jego 
produktów. Rozróżniamy sponsoring osobowy, na przykład gdy sponsoro‑
wany jest pojedynczy artysta, instytucjonalny, który dotyczy na przykład 
teatru, oraz projektowy, odnoszący się do konkretnego przedsięwzięcia, 
na przykład koncertu, przedstawienia, festiwalu. Rozróżnia się także spon‑
soring jednorazowy i długookresowy, a także finansowy, rzeczowy 
i usługowy.
flejTerski, red., 2003: 106 
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biletu. Choć nie można nie docenić wpływu publiczności na charakter 
i poziom życia teatralnego, trudno dziś mówić o „dyktaturze publiczno‑
ści”. W działalności instytucjonalnej teatrów, realizujących ramowy pro‑
gram zapisany w odpowiedniej ustawie, próbuje się na ogół uwzględniać 
potrzeby widzów przez ich rozpoznanie, a także kształtowanie. Niezbęd‑
na jest tu świadomość, iż uczestnictwo w kulturze zdeterminowane jest 
wieloma czynnikami. Krystyna Mazurek ‑Łopocińska wyróżnia:
czynniki indywidualne —  — potrzeby, osobowość konsumenta, wy‑
obrażenia o sobie;
czynniki otoczenia —  — rodzina, która kształtuje potrzeby i nawyki 
kulturalne młodego pokolenia; grupy odniesienia, do których konsu‑
ment należy (przyjaciele, sąsiedzi) lub chciałby należeć (idole), klasy 
i grupy społeczne, do których należy; kultura w rozumieniu behawio‑
ralnym (filozofia życia, wyznawana religia, przekonania moralne);
czynniki ekonomiczne —  — dochody, ceny, czynniki marketingowe 
warunkujące koszt biletu (za: PleBańczyk 2004: 91—92).
Wszystkie wymienione czynniki powinno się brać pod uwagę w za‑
rządzaniu teatrem jako instytucją kultury, a przede wszystkim przy 
przygotowaniu repertuaru (struktura premier), uwzględniając różnorod‑
nego widza (głównego adresata) i jego preferencje. Umożliwia to zyska‑
nie stałej publiczności, o którą zabiega każdy teatr. Ponadto większość 
scen dba o poszerzenie oferty repertuarowej o dodatkowe imprezy o cha‑
rakterze impresaryjnym (koncerty, gościnne przedstawienia, spotkania 
z twórcami, salony poezji). Wiele z nich współorganizuje także festiwale 
i przeglądy teatralne, co pozwala im się wyróżnić i zyskać dodatkową 
popularność. Teatry często też proponują swoim widzom preferencyjne 
ceny biletów (wejściówki, bilety ulgowe, karnety, stałe abonamenty, bilety 
w specjalnej cenie związane z konkretnym przedstawieniem — premiery 
dla nauczycieli czy studentów).
3. Teatr na wolnym rynku
Teatr ujmowany jako przedsiębiorstwo podlega prawom rynku, a co za 
tym idzie, musi dbać o swój wizerunek, wypracować markę i promować 
repertuar. Tradycyjnymi formami promowania poszczególnych spektakli 
są umieszczane w miejscach publicznych afisze i plakaty. 
Afisz — najstarsza forma reklamy teatralnej, początkowo ustna, czyta‑
na, następnie drukowana. To najczęściej jednostronicowe obwieszczenie 
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o premierze, zawierające nazwę teatru, tytuł sztuki, nazwisko jej autora, 
tłumacza, reżysera, scenografa, a także datę i godzinę przedstawienia, 
ceny biletów itp. Afisz odgrywa rolę zarówno informacyjną, jak i rekla‑
mową. W przeszłości pełnił funkcję dzisiejszego programu. 
Plakat teatralny — jeden z gatunków grafiki użytkowej spełniający 
wobec przedstawienia lub teatru funkcję reklamową, agitacyjną i infor‑
mującą. Na plakacie dominantą jest obraz plastyczny, a liczba informacji 
zredukowana jest do minimum, najczęściej pojawia się na nim tylko tytuł 
przedstawienia, autor i nazwa teatru. Początki plakatu artystycznego, 
który przekształcił się z afisza, sięgają XIX wieku, a jego gwałtowna ka‑
riera w Europie przypada na czasy secesji. W Polsce sztukę plakatu arty‑
stycznego zainicjował Stanisław Wyspiański, a kontynuowali ją wybitni 
malarze, scenografowie i graficy, m.in. Franciszek Starowieyski, Andrzej 
Pągowski czy Jan Młodożeniec.
Teatr organizuje również złożone kampanie reklamowe mające na 
celu promocję zarówno teatru, jak i poszczególnych spektakli (reklama 
radiowa, prasowa, telewizyjna, informacje w Internecie, na billboardach, 
banerach, stendach, ulotkach). Osobnym drukiem poświęconym przed‑
stawieniu jest program teatralny.
Program — broszura publikowana na premierę, rozprowadzana przed 
przedstawieniami i w ich trakcie, zawierająca informacje o spektaklu, ma 
za zadanie przygotować widzów do niego. Kształt programu jako ilustro‑
wanej książeczki rozpowszechnił się w XX wieku. W typowym programie 
oprócz listy realizatorów zamieszczane są sylwetki twórców, wywiady 
z nimi, komentarze o wystawianej sztuce, ewentualnie wybór recenzji 
z innych, głośnych wystawień dzieła. Zdarzają się też programy druko‑
wane wraz z tekstem dramatycznym (częsta praktyka w teatrze fran‑
cuskim). Obecnie programy nierzadko stają się niezależnymi dziełami 
sztuki edytorskiej.
4. Zaplecze instytucjonalne teatru
Wpływ na funkcjonowanie scen i życie teatralne mają również różno‑
rodne ośrodki, które stanowią zaplecze instytucjonalne życia teatralnego 
(np. muzea teatralne, ośrodki badania twórczości teatralnej, ar‑
chiwa, a także szkoły teatralne i czasopisma teatralne). Ich celem 
nadrzędnym nie jest tworzenie przedstawień, lecz promocja dokonań pol‑
skiego teatru i jego twórców, organizacja edukacji teatralnej (seminaria, 
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konferencje naukowe, edukacja teatralna), działalność wydawnicza, do‑
kumentacja i archiwizacja działalności teatralnej dawnej i współczesnej, 
organizacja wystaw i ekspozycji o tematyce teatralnej oraz koordynacja 
działań stowarzyszeń i innych podobnych instytucji służących populary‑
zowaniu teatru. Wśród wielu tego typu instytucji na szczególną uwagę 
zasługują m.in. Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w War‑
szawie, Muzeum Teatralne w Warszawie, Centrum Scenografii Polskiej 
(Oddział Muzeum Śląskiego) w Katowicach, Instytut im. Jerzego Gro‑
towskiego we Wrocławiu, a także Cricoteka — Ośrodek Dokumentacji 
Sztuki Tadeusza Kantora w Krakowie. 
Szkolnictwo teatralne, które w Polsce ma długą tradycję (pierw‑
sza Szkoła Dramatyczna powstała w roku 1811 na wniosek Wojciecha 
Bogusławskiego), obecnie reprezentują: Państwowa Wyższa Szkoła Te‑
atralna im. Ludwika Solskiego w Krakowie, Państwowa Wyższa Szkoła 
Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Łodzi, Akade‑
mia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie oraz Wydział 
Sztuki Lalkarskiej w Białymstoku. Kształcą one specjalistów przede 
wszystkim w zakresie sztuki aktorskiej i reżyserskiej, a także teatrolo‑
gów, przyszłych krytyków teatralnych i animatorów kultury teatralnej. 
W ostatnim zadaniu wspierają je ośrodki naukowe i akademickie, które 
nie tylko organizują specjalistyczne kierunki studiów teatrologicznych, 
ale prowadzą również działalność badawczą i dokumentacyjną w dziedzi‑
nie historii i teorii teatru. 
Środowisko twórców teatralnych rozsianych po całej Polsce łączy się 
w różnorodnych związkach i stowarzyszeniach. Do najważniejszych 
należą: Związek Artystów Scen Polskich ZASP (obecnie ZASP — Sto‑
Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk — powstał w 1949 roku, 
od 1959 roku podporządkowany Polskiej Akademii Nauk; jego zadaniem 
jest badanie i dokumentacja polskiej sztuki i kultury artystycznej, sztuk 
plastycznych i architektury, muzyki, teatru i filmu w ich historycznych 
i współczesnych przejawach, z uwzględnieniem kontekstu europejskiego 
i światowego.
Badaniami w zakresie teatru zajmuje się Zakład Historii i Teorii Te‑
atru, który m.in. wydaje czasopisma („Pamiętnik Teatralny”, „Almanach 
Sceny Polskiej”), a także wydawnictwa ciągłe, dysponuje zbiorami specjal‑
nymi i dokumentacją teatru oraz księgozbiorem teatrologicznym we własnej 
bibliotece.
Warszawa, ul. Długa 26/28; biuro w Krakowie, ul. Słowackiego 26; 
www.ispan.pl
1554. Zaplecze instytucjonalne teatru
warzyszenie Polskich Artystów Teatru, Radia i Telewizji), Stowarzysze‑
nie Dyrektorów Teatrów SDT (od 1993 roku), Stowarzyszenie Twórców 
i Autorów Teatralnych TAT (od 2005 roku), Stowarzyszenie Pro Scaeno‑
graphia, Międzynarodowe Stowarzyszenie Krytyków Teatralnych (Asso‑
ciation Internationale des Critiques du Théâtre) AICT afiliowane przy 
UNESCO.
ZASP — Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru, Radia i Te‑
lewizji — stowarzyszenie twórcze i jednocześnie związek zawodowy 
pracowników artystycznych, ludzi teatru, estrady, tańca, radia, telewi‑
zji, filmu i dubbingu. Założony w 1918 roku, ma na celu ochronę praw 
twórców i artystów, a także dbanie o artystyczny poziom teatrów pol‑
skich. W trakcie wieloletniej działalności ZASP m.in. regulował prawa 
i obowiązki aktora w teatrze, ustalił stosunki prawne między aktorem 
a teatrem (regulaminy pracy), między teatrem a Związkiem (konwencje). 
Zatwierdził różne formy pomocy materialnej, powołał pismo związkowe 
„Scena Polska”, przyczynił się do utworzenia w roku 1925 Polskiego In‑
stytutu Teatrologicznego i powołania w 1932 Państwowego Instytutu 
Sztuki Teatralnej (PIST). Od 1922 roku w ZASP ‑ie odbywały się egza‑
miny eksternistyczne dla aktorów, a od 1923 również dla reżyserów. Pod‑
czas II wojny światowej ZASP działał w konspiracji, później kilkakrotnie 
zmieniał nazwę. W 1950 roku w jego miejsce decyzją władz komunistycz‑
nych powstał SPATiF (Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru 
i Filmu). W roku 1957, po polskim Październiku, wydłużono nazwę 
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego — polska placówka 
badawcza powołana 30 czerwca 2003 roku w celu gromadzenia materiałów 
dokumentujących współczesne polskie życie teatralne oraz historię teatru 
w Polsce i ochrony polskiego dziedzictwa teatralnego. Podstawę archiwum 
Instytutu stanowią zbiory Działu Dokumentacji Teatralnej Związku Arty‑
stów Scen Polskich, przejęte po jego likwidacji. W zbiorach serii „Polska 
Biblioteka Teatralna” znajduje się ponad 8 milionów wycinków prasowych, 
2 miliony fotografii, 50 tysięcy programów teatralnych, 2 tysiące plaka‑
tów, 100 prywatnych archiwów ludzi teatru. Instytut posiada także Te‑
atrotekę gromadzącą materiały audiowizualne, jedyną w Polsce księgar‑
nię specjalistyczną oraz największą witrynę internetową (www.e ‑teatr.pl) 
poświęconą w całości teatrowi polskiemu. Instytut organizuje festiwale, 
konferencje naukowe, dyskusje, wykłady, podróże studyjne zagranicznych 
krytyków i twórców teatru. Zajmuje się również działalnością edukacyjną 
(www.szkolawidzow.e ‑teatr.pl).
Warszawa, Aleje Ujazdowskie 6; www.instytut ‑teatralny.pl 
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Stowarzyszenia i do SPATiF ‑u dopisano ZASP. W pamiętnym roku 1981 
Zjazd Nadzwyczajny uchwalił powrót do nazwy przedwojennej. 1 grudnia 
1982 roku ZASP został rozwiązany, a 19 grudnia 1983 roku odbył się 
zjazd założycielski „nowego” ZASP ‑u. Na początku 1989 roku doszło do 
konstruktywnego porozumienia pomiędzy „dwoma” ZASP ‑ami i w koń‑
cu października udało się zjednoczyć środowisko. W kwietniu 2014 roku 
podczas LVI Walnego Zjazdu Delegatów ZASP‑u przyjęto nową nazwę: 
ZASP — Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru, Radia i Telewizji.
Warszawa, Aleje Ujazdowskie 45; www.zasp.pl
SDT — Stowarzyszenie Dyrektorów Teatrów powstało w 1993 roku, 
kiedy teatry w Polsce od paru już lat stały przed koniecznością istot‑
nych zmian organizacyjnych wynikających z transformacji ustrojowej. 
Wśród celów statutowych stowarzyszenia do najważniejszych należą: 
doskonalenie funkcjonowania teatrów, popularyzacja wiedzy i osiągnięć 
naukowych oraz praktycznych w zakresie funkcjonowania teatrów czy 
wspomaganie transferu technologii i innowacji w teatrze. SDT zabiegało 
i zabiega przede wszystkim o zmianę uregulowań prawnych, umożliwia‑
jących sprawne zarządzanie teatrem, prowadzi działalność informacyj‑
ną, szkoleniową i promocyjną. Zarząd SDT w porozumieniu z ZASP ‑em 
opracował nowy projekt Rzeczpospolitej Teatralnej, w której, w miejsce 
120 teatrów repertuarowych przywiązanych do budynków, proponuje 
się organizację scen o różnorodnym profilu. SDT aktywnie uczestniczy 
w opracowywaniu nowej ustawy o działalności kulturalnej, uwzględnia‑
jąc głosy i opinie ludzi teatru.
Warszawa, ul. Plac Defilad 1, PKiN; sdt@sdt.pl
Stały lobbing na rzecz teatru w środowiskach rządowych i parla‑
mentarnych doprowadził do zatwierdzenia przez parlament nowelizacji 
Ustawy o organizowaniu i prowadzeniu działalności kulturalnej (z 1991 
roku), której ujednolicony tekst podano w Dzienniku Ustaw RP 16 kwiet‑
nia 2012 roku. Wprowadzone w niej zmiany dotyczą sposobu powoływa‑
nia dyrektorów instytucji kultury w trybie konkursowym, określają czas 
trwania kadencji i wprowadzają obowiązek zawierania z dyrektorem in‑
stytucji artystycznej umowy określającej warunki organizacyjno‑finanso‑
we tej instytucji, umożliwiające mu realizowanie założonego programu.
Współczesne życie teatralne znajduje bogatą ilustrację w prasie, 
zwłaszcza specjalistycznej, w całości poświęconej zagadnieniom teatru, 
również dawnego. Do najpoważniejszych czasopism tego typu należą: 
„Pamiętnik Teatralny”. Kwartalnik poświęcony historii i krytyce te‑
atru. Założony w 1952 roku przez Leona Schillera, obecnie kierowany 
przez Edwarda Krasińskiego, jest periodykiem scricte naukowym, na 
1574. Zaplecze instytucjonalne teatru
łamach którego publikowane są rozprawy z zakresu dziejów teatru pol‑
skiego (nie wykluczając współczesnego), materiały źródłowe oraz obszer‑
ne omówienia publikacji polskich i obcych dotyczących historii teatru 
w różnych jego rejestrach (jako sztuki, przedsiębiorstwa, instytucji). Na 
uwagę zasługują zeszyty monograficzne poświęcone poszczególnym twór‑
com (np. Wojciechowi Bogusławskiemu, Leonowi Schillerowi, Arnoldo‑
wi Szyfmanowi, Helenie Modrzejewskiej, Stanisławowi Wyspiańskiemu 
i Stanisławowi Ignacemu Witkiewiczowi), epokom w dziejach teatru pol‑
skiego (np. teatrowi stanisławowskiemu, romantycznemu, czasów wojny), 
konkretnym typom teatru (np. teatrowi lalkowemu, radiowemu), a także 
wybranym zjawiskom (np. teatralnej recepcji twórczości Gombrowicza).
www.ispan.pl/pt/index.htm
„Teatr”. Najstarsze polskie pismo teatralne poświęcone teatrowi współ‑
czesnemu (obecny, od 2006 roku, redaktor naczelny to Jacek Kopciński). 
Jak przystało na tytuł z ponadpółwieczną historią, otwarcie głosi po‑
chwałę tradycji, rozumianej jako poszanowanie literackich i intelektual‑
nych wartości teatru. Swoją uwagę pismo skupia głównie na produkcjach 
polskich scen instytucjonalnych, z rzadka tylko zapuszczając się w rejony 
teatru alternatywnego. Jego ambicją jest tworzenie możliwie pełnego ob‑
razu współczesnej polskiej sceny repertuarowej, stąd każdy numer przy‑
nosi przede wszystkim dużą liczbę recenzji i relacji z festiwali. „Teatr” 
wyspecjalizował się zwłaszcza w zwięzłej, otwarcie wartościującej i oso‑
bistej formie wypowiedzi krytycznej. Do komentowania tematów kon‑
trowersyjnych redakcja pisma zaprasza także osobistości świata nauki 
i teatru. W stałym dziale Czytelnia można znaleźć recenzje książek o te‑
atrze, a bogate archiwum redakcji umożliwia pismu publikowanie uni‑
kalnych zdjęć (za: http://katalog.czasopism.pl/index.php/Teatr).
www.teatr ‑pismo.pl
„Dialog”. Jedyne w Polsce czasopismo poświęcone dramaturgii współ‑
czesnej, teatralnej i filmowej, regularnie publikujące teksty dramatyczne 
oraz scenariusze polskie i obce. Miesięcznik założony został w 1956 roku 
przez Adama Tarna — tłumacza, dramatopisarza i publicystę. Tarn, jak 
i kolejni redaktorzy — wybitne osobowości, m.in. Konstanty Puzyna czy 
Jerzy Koenig, nadali pismu odpowiednią rangę i kształt. Publikacji teks‑ 
tów dramatycznych towarzyszą w „Dialogu” eseje, przekłady, teksty na‑
ukowe, omówienia twórczości, felietony czy bieżące informacje o najważ‑
niejszych premierach zagranicznych. Na łamach miesięcznika ukazała 
się większość najważniejszych dramatów polskich i obcych, w „Dialogu” 
debiutowali polscy dramatopisarze kilku pokoleń. Publikowano m.in. 
teksty Sławomira Mrożka, Tadeusza Różewicza, Janusza Głowackiego, 
Samuela Becketta, Jeana Geneta czy Harolda Pintera. Od kilkunastu 
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lat redaktorem naczelnym „Dialogu” jest Jacek Sieradzki. Od 1994 roku 
pismo wydawane jest przez Bibliotekę Narodową. 
www.dialog.waw.pl
„Notatnik Teatralny”. Kwartalnik wydawany we Wrocławiu od roku 
1991 (redaktor naczelny — Krzysztof Mieszkowski), prezentując współ‑
czesną myśl teatralną, proponuje spojrzenie na teatr niejako z drugiej 
strony rampy — z punktu widzenia jego twórców. Stąd najważniejsze 
miejsce zajmują w nim teksty praktyków teatralnych. Poza manifesta‑
mi, wypowiedziami autorskimi, komentarzami, listami pismo druku‑
je obszerne wywiady i niezwykle cenne dokumenty pracy: stenogramy 
z prób, zdjęcia, notatki, szkice itp., wraz z krytycznym ich omówieniem. 
Zamieszcza się tu także szkice, eseje i omówienia książek o teatrze. „No‑
tatnik Teatralny” specjalizuje się w publikacji zeszytów monograficznych 
poświęconych wybranym ludziom teatru (np. Ryszardowi Cieślakowi, Je‑
rzemu Grotowskiemu, Krystianowi Lupie), kreacji aktorskiej (niezagra‑
na rola Leara Tadeusza Łomnickiego) czy zjawiskom, jak np. „młodszym, 
zdolniejszym” reżyserom. Bywa, choć rzadko, że redakcja decyduje się na 
druk tekstu dramatycznego (za: http://notatnikteatralny.pl). 
www.notatnikteatralny.pl
„Didaskalia. Gazeta Teatralna”. Dwumiesięcznik, założony w Kra‑
kowie w 1994 roku jako pismo studentów, absolwentów i naukowców 
Uniwersytetu Jagiellońskiego, szybko stał się popularnym periodykiem 
teatralnym. W obszernych artykułach, esejach, recenzjach, wywiadach 
omawia się na jego łamach współczesną twórczość teatralną (zarówno 
polską, jak i zagraniczną), prezentowaną nie tylko na stałych, zawodo‑
wych scenach, ale sytuującą się często poza nimi, jako alternatywa, do‑
mena eksperymentu teatralnego. „Didaskalia” prezentują także bogate 
omówienia przeglądów i festiwali teatralnych. Redaktorem naczelnym 
jest Grzegorz Niziołek. Od marca 2007 roku wydawcą pisma jest Instytut 
Grotowskiego, a współwydawcą Wydział Polonistyki Uniwersytetu Ja‑
giellońskiego.
www.didaskalia.pl
„Scena”. Pismo, ukazujące się obecnie pod redakcją Lecha Śliwonika 
nieregularnie, poświęcone jest kulturze i edukacji teatralnej. Zgodnie 
z deklaracją zespołu redakcyjnego, zainteresowane jest raczej szeroko ro‑
zumianymi pograniczami teatru niż jego centrum (zarówno w znaczeniu 
geograficznym, jak i artystycznym). Można w nim znaleźć relacje z lokal‑
nych festiwali i przeglądów, opisy warsztatów teatralnych i programów 
edukacyjnych, recenzje premier teatrów studenckich i szkolnych. Jako 
jedyne spośród pism teatralnych konsekwentnie prowadzi „współczesne 
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archiwum” amatorskiego ruchu teatralnego i na bieżąco komentuje pu‑
blikacje poświęcone tej problematyce. Autorzy periodyku traktują teatr 
przede wszystkim jako narzędzie edukacji, resocjalizacji i terapii, jego 
artystyczną kondycją zajmując się w drugiej kolejności. „Scena” często 
umożliwia młodym autorom prasowy debiut, publikuje też wypowiedzi 
znanych ludzi teatru: twórców, aktorów, naukowców (za: http://katalog.
czasopism.pl/index.php/Scena).
tkt.art.pl/Scena/
„Ruch Teatralny”. Miesięcznik wydawany od 2000 roku (ostatni numer 
w 2005) pod redakcją Macieja Nowaka, z podtytułem: Krajowy Serwis 
Wiadomości Teatralnych. Wypełnia go kompletna i dobrze opracowana 
baza danych (adresy, telefony, kontakt), obejmująca teatry (nie tylko reper‑
tuarowe), a także instytucje związane z teatrem (muzea, archiwa, szko‑
ły teatralne itp.). Można tu znaleźć również informacje na temat wszel‑
kiego rodzaju festiwali, przeglądów, spotkań. Dane uporządkowane są 
alfabetycznie, według nazw miast, co ułatwia wyszukiwanie wiadomości 
i tworzy równocześnie swego rodzaju mapę współczesnego polskiego życia 
teatralnego. Informacje o teatrach obejmują skład zespołu artystycznego, 
aktualny repertuar, plany premierowe, a dodatkowo każdy numer pisma 
przynosi bogaty wybór recenzji prasowych (prasy ogólnopolskiej i lokalnej) 
dotyczących konkretnych przedstawień. Spełnia więc funkcję bieżącej kro‑
niki teatralnej (za: http://katalog.czasopism.pl/index.php/Ruch_Teatralny).
„Teatr Lalek”. Pismo poświęcone krytyce, dokumentacji, historii i teo‑
rii teatru lalek, będące kontynuacją miesięcznika „Bal u lal” wydawa‑
nego w okresie międzywojennym przez Jana Izydora Sztaudyngera. Od 
1996 roku „Teatr Lalek” ukazuje się w polskiej i angielskiej wersji języ‑
kowej. Kwartalnik prezentuje teksty w działach: Eseje, Festiwale, Re-
cenzje, Ze świata, Sylwetki, Jubileusze, Wspomnienia, Rozmowy, Z au-
torskiej szuflady, Wydawnictwa, Wystawy, Szkolnictwo, Dramaturgia 
oraz Felieton. Od 1982 roku, kiedy wznowiono wydawanie pisma, uka‑
zały się trzy numery specjalne: poświęcony polskiemu teatrowi lalek, 
a wydany z okazji XVI Międzynarodowego Festiwalu Teatrów Lalek 
w Bielsku ‑Białej (1994), plastyce i scenografom polskiego teatru lalek 
(1995) oraz niemieckiemu teatrowi lalek (2004; w wersji polskiej i nie‑
mieckiej). Pismo ma na swym koncie liczne numery tematyczne. Tema‑
tami wydań były m.in.: scenariusz, teatry prywatne, erotyka w teatrze 
lalek, baśń, teatr niezależny w latach 1989—2003 oraz misteria bożo‑
narodzeniowe. Od kilku lat kwartalnik wychodzi poza tematykę teatru 
lalek, poszerzając swoje zainteresowania np. o teatr plastyczny, teatr 
obiektu, alternatywny i niezależny (za: http://katalog.czasopism.pl/index.
php/Teatr_Lalek).
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Listę znaczących czasopism o charakterze teatralnym należałoby 
wzbogacić o te periodyki, które obecnie są zawieszone lub zaprzestano 
ich wydawania. Należą do nich: „Dramaturgia Polska” (dwumiesięcz‑
nik wychodzący w Krakowie w latach 1995—1998 pod redakcją Łuka‑
sza Czuja i Łukasza Drewniaka), „Kwartalnik Teatralny” (redago‑
wany przez Michała Mizerę, ukazujący się w latach 2002—2005, także 
w Krakowie) oraz mający tylko dwuletni staż bogato ilustrowany maga‑
zyn „Foyer”.
W ostatnich kilkunastu latach dzięki nowemu medium o powszech‑
nym zasięgu — Internetowi — pojawiły się czasopisma w formie elektro‑
nicznej, dostępne jedynie w sieci. Najstarszym portalem w całości poświę‑
conym sztuce teatru jest „Dziennik Teatralny” (www.teatry.art.pl), 
który działa od 1998 roku. W 2004 uruchomiono kolejny tak sprofilowany 
wortal kulturalny www.e ‑teatr.pl, jako jeden z projektów Instytutu Te‑
atralnego im. Zbigniewa Raszewskiego.
„Dziennik Teatralny” — najstarszy w Polsce, codziennie aktualizowa‑
ny internetowy dziennik teatralny i zbiór informacji o polskich teatrach. 
Zajmuje się zagadnieniami polskiego teatru w najszerszym kontekście, za‑
wiera zbiór artykułów prasowych z dzienników, tygodników i regularnie 
wydawanych periodyków, które zajmują się między innymi lub wyłącznie 
tematyką teatralną. Serwis składa się z kilku tysięcy tekstów i zdjęć; ma 
w swoich zasobach informacje z zakresu historii teatrów, ich repertuaru, 
składu zespołów artystycznych; publikuje recenzje premier i opisy spektakli. 
By ułatwić użytkownikom dotarcie do wiadomosci, witryna podzielona zo‑
stała na działy tematyczne, m.in.: Wydarzenia, Recenzje, Aktualności, Roz-
mowy, Premiery, Wydawnictwa, Teatr TV i Teatr PR, Festiwale, Amatorzy, 
Szkoły, Zagranica, Legendy, Portrety. Redakcja współpracuje z czasopis‑ 
mami teatralnymi, a jej nadrzędnym celem jest, aby każda istotna dla 
polskiego teatru inicjatywa, każde znaczące wydarzenie, zostały zare‑
jestrowane i podane jak najszybciej do publicznej wiadomości (za: http://
www.teatry.art.pl/n/onas).
Polski wortal teatralny www.e ‑teatr.pl — prowadzony od 2004 roku, 
poświęcony w całości polskiemu teatrowi. Można w nim znaleźć aktu‑
alizowane kilka razy dziennie informacje o bieżących i nadchodzących 
premierach, festiwalach, aktualny repertuar wszystkich teatrów, recen‑
zje, artykuły, opinie. Wortal zawiera również uzupełnianą i rozbudowy‑
waną bazę wiadomości o wszystkim, co zdarzyło się w polskim teatrze 
po 1944 roku (m.in. baza osób, realizacji, recenzji, teleadresowa, festiwa‑
le). W marcu 2008 roku uruchomiono ponadto projekt pierwszej i jedynej 
w Polsce telewizji internetowej poświęconej w całości życiu teatralnemu 
(www.e ‑teatr.tv).
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www.aict.art.pl — witryna założona w 2004 roku pod auspicjami Sek‑
cji Polskiej Międzynarodowego Stowarzyszenia Krytyków Teatralnych. Jej 
częścią jest internetowy przegląd teatralno ‑literacki „Yorick” — pismo, 
które odgrywa rolę opiniotwórczą, umożliwiając wymianę myśli środowiska 
związanego z polską sekcją AICT — Klubem Krytyki Teatralnej (redakto‑
rem naczelnym jest Tomasz Miłkowski). Na stronie można także znaleźć 
„Lożę” — autorski przegląd teatralny, nieoficjalny dodatek „Yoricka”, oraz 
przeczytać aktualności dotyczące bieżącego życia teatralnego w Polsce.
„Teatr dla Was” — www.teatr.dlawas.com — prywatny serwis teatral‑
ny założony w 2004 roku, niezwiązany z instytucją czy stowarzyszeniem. 
Powstał jako amatorska strona, obecnie przerodził się w internetowe cza‑
sopismo teatralne połączone z dyskusyjnym Forum Teatralnym oraz Dar‑
mową Platformą Ogłoszeniową. „Teatr dla Was” publikuje recenzje, felie‑
tony, prezentacje, szkice i opracowania z zakresu historii i teorii teatru, 
dramaty, propozycje ćwiczeń aktorskich, newsy z teatralnego świata, or‑
ganizuje konkursy teatralne (za: http://www.teatr.dlawas.com/tdw/).
„Theatron” — www.teatr.win.pl — prywatny serwis Katarzyny 
Dzierzbickiej prowadzony od stycznia 2001 roku. Strona poświęcona pol‑
skiemu teatrowi i wszelkim wydarzeniom teatralnym. Umieszczono tu 
m.in. linki do stron internetowych polskich aktorów i reżyserów, infor‑
macje o twórcach polskiego teatru, szkołach teatralnych, studiach teatro‑
logicznych, czy bazę teleadresową wypożyczalni kostiumów.
Oprócz informacji zamieszczanych w prasie i Internecie osobną katego‑
rią dostarczającą wiadomości o teatrze i dramacie są publikacje książko‑
we o charakterze naukowym, popularnonaukowym i informacyjnym. Wie‑
le z nich ukazywało lub ukazuje się w uznanych seriach wydawniczych: 
„Teorie Współczesnego Teatru” —  pod redakcją K. Puzyny (Warsza‑
wa: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe);
„Artyści”  — (Warszawa: PIW);
„Dramat w Teatrze. Teatr w Dramacie. Studia. Rozprawy. Ar‑ —
tykuły” pod redakcją J. Błońskiego, J. Deglera, J. Popiela, D. Rataj‑
czak (Wrocław: Wiedza o Kulturze);
„Theatroteka. Źródła i Materiały do Historii Teatru” —  pod re‑
dakcją D. Ratajczakowej (Gdańsk: słowo/obraz terytoria);
„Interpretacje Dramatu” —  (wcześniej „Dramat Współczesny. Inter‑
pretacje”) pod redakcją M. Borowskiego, M. Sugiery (Kraków: Księ‑
garnia Akademicka);
„Nowoczesna Myśl Teatralna” — , redakcja naukowa D. Ratajczako‑
wa (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN);
„Źródła do Historii Polskiej Krytyki Teatralnej” —  pod redakcją 
E. Udalskiej (Wrocław: Wiedza o Kulturze);
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„Studia i Materiały do Dziejów Teatru Polskiego” —  pod redakcją 
L. Kuchtówny, E. Krasińskiego (Warszawa: Instytut Sztuki Polskiej 
Akademii Nauk).
„Inna Scena” —  pod redakcją A. Adamieckiej‑Sitek, D. Buchwald 
(Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego);
„Nowe Historie” —  pod redakcją A. Adamieckiej‑Sitek, D. Buchwald 
(Warszawa: Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego).
Każdego roku twórcy i artyści teatralni mogą uzyskać wyróżnienia 
za szczególne osiągnięcia w dziedzinie sztuki teatru i sztuk pokrewnych 
(plastyka, literatura, muzyka, taniec). Wyróżnia się nagrody indywi‑
dualne (dla aktora, reżysera, scenografa, dramatopisarza) oraz zbiorowe 
(dla przedstawienia, zespołu artystycznego, teatru lub grupy twórczej). 
Nagrody fundowane i przyznawane są przez władze państwowe (np. me‑
dal Zasłużony Kulturze Gloria Artis), wojewódzkie (np. Złota Maska), 
miejskie (np. Nagroda Artystyczna Miasta Stołecznego Warszawy) oraz 
czasopisma teatralne, stowarzyszenia i związki (np. Nagroda im. Wojcie‑
cha Bogusławskiego — Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich, Nagroda 
im. Stefana Jaracza — ZASP ‑u, Nagroda im. Konrada Swinarskiego — 
miesięcznika „Teatr”).
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Tak jak trudno ustalić, gdzie obecnie przebiega linia demarkacyjna 
między tzw. teatrem tradycyjnym a teatrem awangardowym, które spek‑
takle zaliczać do głównego nurtu, a które do alternatywnego nurtu of‑
fowego, tak zmieniły się i wciąż zmieniają kryteria podziału teatralnej 
mapy Polski na artystyczne centra i peryferia. Po wojnie życie teatral‑
ne najintensywniej toczyło się w stolicy i głównych miastach: w Warsza‑
wie, Krakowie, Łodzi, we Wrocławiu, w Gdańsku czy Lublinie, w któ‑
rych zatrudniano do stałej pracy czołowych polskich reżyserów i aktorów. 
Zmiana organizacji teatrów po 1989 roku przyczyniła się do pojawienia 
się wielu nowych i różnorodnych ośrodków teatralnych, co spowodowało 
wzrost konkurencji między starymi i nowymi teatrami. Od kilku lat coraz 
większe znaczenie zyskują stałe sceny zlokalizowane na tzw. peryferiach 
(Teatr im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy, Teatr Dramatyczny im. Je‑
rzego Szaniawskiego w Wałbrzychu, Teatr Polski im. Hieronima Koniecz‑
ki w Bydgoszczy), które podjęły ryzyko współpracy z utalentowanymi 
reżyserami, umożliwiając im debiut. Młode pokolenie reżyserów szybko 
zapewniło tym scenom rozgłos i popularność. Przykładowo, Przemysław 
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Wojcieszek debiutował w Legnicy głośnym Made in Poland, Maja Kle‑
czewska inscenizowała Makbeta w Teatrze im. Kochanowskiego w Opolu 
czy Woyzecka w Teatrze im. Bogusławskiego w Kaliszu. Jan Klata przy‑
gotował Rewizora czy …córkę Fizdejki w Teatrze Dramatycznym w Wał‑
brzychu. Wszystkie te przedstawienia pojawiły się na najważniejszych 
przeglądach i festiwalach teatralnych, zdobywając główne nagrody. Swoją 
artystyczną pozycję w ciągu ostatnich kilku, kilkunastu lat wypracowa‑
ły także alternatywne teatry, dziś rozpoznawalne już na całym świecie 
(Ośrodek Praktyk Teatralnych „Gardzienice”, Teatr Wierszalin z Supra‑
śla, Komuna Otwock).
Ważną rolę w życiu teatralnym odgrywają festiwale (o charakterze 
konkursowym i w formie przeglądu), dopełniając teatralną mapę Polski. 
Głównym celem festiwali jest pokazanie publiczności w jednym miejscu 
i czasie nowych spektakli, zaprezentowanie aktualnych nurtów arty‑
stycznych oraz wspólne spotkanie i wymiana doświadczeń twórców, ani‑
matorów oraz miłośników teatru.
Aleksandra Czapla -Oslislo
Dorota Fox
Festiwale — przeglądy przedstawień teatralnych odbywające się cy‑
klicznie, najczęściej raz do roku. Gromadzą spektakle dobierane według 
różnorodnych kluczy: od najciekawszych prapremierowych sztuk z ostat‑
niego sezonu (Festiwal Prapremier w Bydgoszczy), przez przedstawienia 
określonego typu, np. teatru dramatycznego, alternatywnego, teatru tań‑
ca, opery (Międzynarodowy Festiwal Sztuki Lalkarskiej w Bielsku ‑Białej), 
po inscenizacje określonego repertuaru (Opolskie Konfrontacje Teatralne 
„Klasyka Polska”), a nawet sztuk jednego autora (Festiwal Szekspirowski 
w Gdańsku). Istnieją też festiwale o programach układanych według klucza 
środowiskowego (Festiwal Szkół Teatralnych w Łodzi, Ogólnopolski Festi‑
wal Sztuki Reżyserskiej „Interpretacje” w Katowicach). 
We współczesnym życiu teatralnym festiwale stają się wydarzeniem kul‑
turalnym, towarzyskim i medialnym. Do najważniejszych festiwali europej‑
skich zaliczamy najstarszy, odbywający się od 1864 roku Shakespeare Fe‑
stival w Stratford ‑upon ‑Avon, Międzynarodowy Festiwal Muzyki i Dramatu 
w Edynburgu czy francuski Festival d’Avignon zainaugurowany w 1947 roku. 
W Polsce wyróżnić można: „Spotkania” — Międzynarodowy Festiwal Festi‑
wali Teatralnych (od grudnia 2002 roku organizowany przez Teatr Drama‑
tyczny w Warszawie), wrocławski, międzynarodowy „Dialog” (od 2001 roku 
w cyklu co dwa lata), Międzynarodowy Festiwal Teatralny „Kontakt” dla 
teatrów europejskich (od 1991 roku w Toruniu) czy „Maltę” w Poznaniu.
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6. Krytyka teatralna
Zgodnie z greckim źródłosłowem krinei, co oznacza ‘wybierać, de‑
cydować, sądzić’, terminem „krytyka teatralna” określa się wieloraką 
aktywność związaną z teatrem 
jako sztuką i jedną z praktyk 
kulturowych. Krytyk (konkretna 
osoba, rzadziej grupa osób, np. 
towarzystwo X ‑ów) występujący 
w imieniu własnym lub reprezen‑
tujący określone gremia, ujawnia 
publicznie, najczęściej w formie 
wypowiedzi językowej, rozumie‑
nie i ocenę czyjejś twórczości. Za‑
świadcza tym samym, że dzieło teatralne nie tylko zostało przeżyte, ale 
że przeżycie to poddano kontroli. Wypowiedź krytyka można więc okreś‑
lić jako zwerbalizowany akt odbioru sztuki teatru lub dokładniej 
jako „zwerbalizowany akt działań znaczeniotwórczych odbiorcy” 
(ŚwionTek 1979: 56). Krytyk teatralny odczytuje zakodowane w znakach 
teatralnych znaczenia, weryfikuje spójność przedstawienia, konstruuje 
jego sens, poświadcza własne lub manifestowane przez innych konkrety‑
zacje. Jako widz, współuczestnik spektaklu, jego współkreator, staje się 
interpretatorem faktu teatralnego, przekłada znaki zachowań społeczno‑
 ‑teatralnych, ujawniających się w konkretnym spektaklu w procesie ko‑
munikacji teatralnej (tzw. tekst teatru), na znaki językowe, nadaje im 
konkretne znaczenia i formułuje w całość, tworząc tekst krytyczny (będą‑
cy względem tekstu teatralnego swoistym metatekstem). 
Z uwagi na charakter sztuki teatralnej, sytuacja krytyka teatralnego 
jest rezultatem uczestnictwa, a nie oglądu dzieła niezależnie od innych 
odbiorców. Krytyk uczestniczy w akcie zbiorowym, odczuwa presję pu‑
bliczności, której reakcje nie pozostają bez wpływu na jego opinię o spek‑
taklu. Dodajmy, dzieło, które opiniuje, nie jest powszechnie dostępne. 
W przeciwieństwie do krytyka literackiego, chcąc uzasadnić swe oceny 
i komentarze, nie może posłużyć się cytatem, musi dokonać transkryp‑
cji (przekładu intersemiotycznego) pozawerbalnych systemów znakowych 
wykorzystanych w spektaklu na język naturalny. Procesualny charakter 
spektaklu sprawia, że odbioru tego nie może powtórzyć. Arbitralnie se‑
lekcjonuje „materię spektaklu”, utrwalając w zapisie jedynie fragmenty 
teatralnego przekazu we właściwym dla siebie porządku. Przedmiot, jaki 
opisuje i ocenia, istnieje tylko w procesie komunikacji w wersji wykonaw‑
czej. Zatem relacjonując nieistniejący obiekt, krytyk w teatralnym tekście 
Krytykę należy widzieć jednocześnie 
w trzech postaciach: jako swoistą for‑
mę działania — akt, jako formę zapisu 
znaczeń — poetykę wypowiedzi oraz 
jako formę świadomości społecznej — 
instytucję społeczną. 
Przychodniak 1991: 10 
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krytycznym zachowuje jego ślad, tworzy „pamięć przedstawienia”, jego 
świadectwo. 
Wypowiedzi krytyczne przyjmują na ogół formy typowe dla publicy‑
styki, począwszy od notek prasowych, inseratów i korespondencji, spra‑
wozdań, reportaży, wywiadów 
z twórcami, po bardziej rozbu‑
dowane formy — recenzje, pole‑
miki prasowe, artykuły i eseje. 
Związek z „żywym” teatrem, 
któremu krytyka stara się to‑
warzyszyć na różnych polach, 
wymaga bezpośredniej reakcji, 
interwencji, opinii. Podstawo‑
wym obiegiem, w którym funk‑
cjonuje, jest więc obieg praso‑
wy. Na łamach istniejących na 
rynku wydawniczym periody‑
ków specjalistycznych, czaso‑
pism społeczno ‑kulturalnych, 
a nawet dzienników omawia 
się przedstawienia teatralne 
jako dziedzinę twórczości, publiczną rozrywkę, komentuje różne typy 
działalności teatru jako ważnej instytucji kultury. Prasa zapewniła roz‑
wój krytyce teatralnej, udostępniając specjalne działy, ustanawiając „fotel 
recenzenta”, jako niemal dziedziczny urząd, ale także profilując krytykę 
jako działalność zawodową, nierzadko prowadzoną pod presją prasowego 
pracodawcy. Przyczyniła się zdecydowanie do wzrostu autorytetu kryty‑
ków formułujących i współtworzących zbiorową świadomość teatru. Mając 
ich na uwadze, Maurice Descotes określał krytykę jako dziedzinę spo‑
łecznej ekspresji grupy przewodników opinii zbiorowej (udalska 
2000: 84).
Działalność krytycznoteatralną prowadziło wielu wybitnych przed‑
stawicieli literatury i sztuki. Wiedząc o swym powołaniu do wyznacza‑
nia praw rozwoju sztuki teatru, wyrażania swych oczekiwań wobec niej 
i określania jej możliwości, w wypowiedziach ujawniali również swą kry‑
tycznoteatralną świadomość. Dzięki ich zaangażowaniu, a także pisar‑
skim talentom, krytyka osiągnęła status artystycznej twórczości. I dzi‑
siaj za taką może uchodzić, ponieważ prócz innych realizuje ona też cele 
autonomiczne, jest „[…] próbą poznania, scalenia, problematyzacji świata, 
sporem o wartości i jak każda działalność literacka — wyrazem osobo‑
wości piszącego” (wanaT 1997: 45). Interpretacja dzieła, jego sytuowanie 
w procesach kulturowych, wskazywanie na swoiste wartości estetyczne 
Krytyka teatralna pozwala przede 
wszystkim widzieć świat teatru w wymia‑
rze stylów odbioru spektaklu teatralne‑
go, w mechanizmach jego uwarunkowań 
i ograniczeń, w sporach o jego charakter, 
a także rangę w kulturze. Czas zawsze 
odciska piętno nie tylko na stylu wypo‑
wiedzi krytycznoteatralnej, ale także na 
przemilczeniach oraz kryteriach warto‑
ściowania. Krytyka teatralna zatem to 
nie tylko żywa pamięć o teatrze, to rów‑
nież żywe zwierciadło czasu i świadomo‑
ści ludzi uczestniczących w życiu kultu‑
ralnym. 
udalska 2000: 15
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i rekonstrukcja wpisanego w dzieło światopoglądu spowodowały, iż w kry‑
tyku, często stawianym w cieniu autora, dostrzega się równoprawnego 
partnera, dysponującego często wyższą świadomością intelektualną.
W literackich tekstach krytycznych zwraca uwagę nie tylko ich tema‑
tyka (czyli zawartość ideowa), ale także forma zapisu, sposób wyrażania 
idei, sądów, ocen. Poetyka tych wypowiedzi, indywidualny styl, język, 
świadoma kreacja podmiotu krytycznego, fachowo prowadzony dyskurs, 
nadają tym krytycznym wypowiedziom dodatkowy walor — artystyczne‑
go tekstu literackiego. Potwierdzają to edycje zbiorów recenzji teatralnych 
dawnych krytyków: Jana Lechonia, Kazimierza Wierzyńskiego, Antonie‑
go Słonimskiego, Karola Irzykowskiego czy Tadeusza Żeleńskiego ‑Boya, 
lub bardziej współczesnych: Konstantego Puzyny, Jana Kotta, Andrzeja 
Wanata czy Piotra Gruszczyńskiego. 
Krytyka teatralna, w ścisłym związku ze stale rozwijającą się sztuką 
teatru, przez lata wypracowywała właściwe sobie techniki, pojęcia i me‑
tody krytycznej analizy swego przedmiotu. Zdarza się, iż krytyka, formu‑
łując własne rozumienie sztuki teatru, manifestując swą metakrytyczną 
świadomość, osiąga status działalności naukowej. Ranga intelektualna 
wypowiedzi krytycznych każe je zaliczyć do literatury naukowej, w jej au‑
torach dostrzec, jak postulował Ostap Ortwin, krytyków „diagnostyków”, 
rzeczoznawców, „pilotów nowych kierunków i prądów”, czyli ekspertów. 
W artykułach, esejach, a nawet recenzjach wielu krytyków prowadzi swe 
dociekania nad teatrem, stawiając naukowe tezy. W tego typu wypowie‑
dziach zacierają się granice między dyskursem krytycznym a nauko‑
wym. 
Uwagi o teatrze i konkretnych spektaklach mogą być formułowane 
w listach, wspomnieniach, dziennikach, a także w formach literatury 
pięknej, takich jak wiersz czy nawet dramat (np. Żaby Arystofanesa). 
Elementy krytyki teatralnej zawierają też traktaty o teatrze i dramacie 
(np. Poetyka Arystotelesa), manifesty, przedmowy do dramatów. Świa‑
dectwa krytycznego odbioru spektakli znajdziemy również w tekstach 
użytkowych, np. dokumentach cenzury. Choć znane są też i inne formy 
krytyki (np. krytyka oralna — radiowa, telewizyjna), w których do for‑
mułowania opinii oraz ocen wykorzystuje się różne od piśmienniczych 
media, krytykę teatralną zwykło się jednak sytuować w przestrzeni piś‑ 
miennictwa. 
Grecki źródłosłów, a także praktyka agonów teatralnych w starożytnej 
Grecji, podczas których powołane gremium — pięciu sędziów, wyłaniało 
spośród dramaturgów zwycięzcę, pozwalają krytykę teatralną u jej po‑
czątków określić w kategorii pierwotnej instytucji służącej wypromowa‑
niu najlepszych twórców i dzieł w imię dobra społecznego. W późniejszej 
praktyce ten instytucjonalny charakter krytyki teatralnej utrwalił się, co 
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pozwala ją traktować jako ciało pośrednicząco ‑hierarchizujące, po‑
wołane w celu weryfikowania aktualnej twórczości teatralnej pod kątem 
obowiązującej w danym czasie estetyki/estetyk (strzegące dobrego sma‑
ku), stopnia realizacji wyznaczonych teatrowi zadań dydaktycznych, mo‑
ralizatorskich, narodowych etc. Krytyka teatralna przez wieki spełnia‑
ła funkcje moderatora kultury teatralnej. Pośrednicząc między teatrem 
a publicznością, odczytywała społeczne zapotrzebowanie, kształtowała 
świadomość teatralną, modelowała upodobania i gust artystyczny. Ste‑
rowała recepcją teatralną, proponując różne sposoby odczytania przed‑
stawienia. 
Krytyka teatralna może być działalnością stałą, doraźną lub prowadzo‑
ną okresowo. Można więc rozpatrywać ją w kategoriach profesji (zawód kry‑
tyka teatralnego) lub w kontekście 
jednego z nurtów aktywności pi‑
sarskiej poszczególnych autorów. 
Stali recenzenci są pewnego ro‑
dzaju kronikarzami teatru swoich 
czasów, rejestrując i omawiając 
cały aktualny dorobek sceniczny 
teatrów w swoim mieście lub śro‑
dowisku. Znajomość praktyki te‑
atralnej i współtworzenie życia te‑
atralnego czyni z nich najbardziej 
aktywny i kompetentny personel 
instytucji krytyki teatralnej. Roz‑
maicie personel ten charakteryzowano. Również żartobliwie, jak Jerzy 
Koenig, który w krytyce teatralnej wyróżnił następujące stopnie: spra‑
wozdawcy (tajny, skryty, półjawny), recenzenta (gorliwy, dostojny, alar‑
mowy, sztabsrecenzent), krytyka młodszego (podręczny, usługowy, etapo‑
wy) i krytyka starszego (kontrcsato, wicecsato, csato) (koeniG 1979: 232). 
Dla wyjaśnienia przypomnijmy, że Edward Csató był wybitnym polskim 
krytykiem teatralnym i wieloletnim redaktorem naczelnym „Teatru”. 
Krytyka teatralna jako wyspecjalizowana i profesjonalna działalność 
instytucjonalna ukształtowała się dopiero w dobie oświecenia wraz z po‑
jawieniem się stałych teatrów publicznych oraz prasy, głównej trybuny 
i narzędzia oddziaływania („Monitor”). W kulturze zhierarchizowanej, 
w której teatr sytuowano w obrębie kultury wysokiej, towarzysząca mu 
krytyka promowała go jako instytucję edukacyjną, umoralniającą, „świą‑
tynię dobrego smaku”, godną rozrywkę, czy, jak w wieku XIX, instytucję 
narodową. Chociaż nie należy przeceniać wpływów ówczesnej krytyki na 
praktykę teatru, to trzeba uznać, iż cieszyła się autorytetem i popularno‑
ścią w społeczeństwie, dostarczając opinii, umożliwiając nawet „lekturę 
Krytyka teatralna to „swoista ma‑
szyneria mentalna”, dysponująca okreś‑ 
lonym zapleczem środowiskowym, 
urządzeniami — trybunami, persone‑
lem, zespołem form perswazji oraz war‑
tości estetycznych, będących na ogół 
[…] refleksem głębszych przekonań 
zakorzenionych w wyznawanej filozo‑
fii, uznawanych postawach etycznych, 
a wreszcie w orientacjach politycznych. 
TyTkowska 2000: 9
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spektaklu” w fotelu. W wieku XX dotychczasowa pozycja krytyki uległa 
zachwianiu. Z jednej strony fakt osiągnięcia przez teatr statusu autono‑
micznej dziedziny sztuki zrodził konieczność oddzielenia krytyki teatral‑
nej od krytyki literackiej, co sprzyjało formowaniu się krytyki fachowej, 
teatrologicznej (propagowanej w dwudziestoleciu międzywojennym przez 
Tymona Terleckiego, Wiktora Brumera, Karola Irzykowskiego, w cza‑
sach późniejszych przez Edwarda Csató, Konstantego Puzynę). Z dru‑
giej — w modelu kultury masowej teatr przestał być jedną z nielicznych 
rozrywek publicznych, zróżnicowały się style i konwencje sztuki teatru, 
zmieniła się również pozycja krytyki teatralnej w życiu społecznym. 
W nowych czasach grono odbiorców nie tylko się poszerzyło, ale i zróżni‑
cowało, pojawiły się nowe media, dostarczające informacji o życiu teatral‑
nym, zmienił się także rynek prasowy, co zasadniczo wpłynęło na sposób 
funkcjonowania instytucji krytyki. 
W sieci wszystkich tych uwarunkowań krytyk zmuszony jest nie‑
ustannie odpowiadać na pytania o to, czyich racji broni, po której stronie 
rampy ustawia swój recenzencki fotel. Czy świadom norm i rygorów rze‑
miosła teatralnego tłumaczy odbiorcy zamysł twórców (zasiada na scenie), 
czy też określa się jako widz, przedstawiciel publiczności, której reakcje 
próbuje odczytać (zasiada na widowni)? Czy też sytuuje się na placu pu‑
blicznym, traktując teatr instrumentalnie, jako narzędzie ideologicznej 
propagandy? Krytyk może wystąpić w różnych rolach: znawcy i eksperta, 
obserwatora i reportera, doktrynera, a nawet agenta reklamowego. Chcąc 
uzyskać tożsamość, musi godzić własne interesy (horyzont oczekiwań, 
kompetencje) z zadaniami instytucji, którą reprezentuje (krytyki arty‑
stycznej, prasowego pracodawcy). 
6.1. Funkcje krytyki
Pragmatyczny wymiar krytyki teatralnej bywa najczęściej dookreśla‑
ny na zasadzie analogii do funkcji wyznaczonych przez Janusza Sławiń‑
skiego dla krytyki literackiej, choć się w nich nie wyczerpuje. Ponieważ 
krytyka teatralna orzeka o przedstawieniach, czyli faktach teatralnych, 
można wyodrębnić następujące jej funkcje: poznawczo ‑oceniającą, 
operacyjną, postulatywną oraz metakrytyczną (sławiński 1974: 
283—301), a dodatkowo funkcję mitotwórczą i dokumentacyjną.
Funkcja poznawczo ‑oceniająca realizuje się w partiach opiso‑
wych tekstu krytycznoteatralnego, poświęconych analizie utworu — jego 
kompozycji i konstrukcji, a także prezentacji jego problematyki. Krytyk 
objaśniając przedstawienie, wpisuje je w różne ciągi: konwencji, tradycji, 
wywodząc z utworu cechy poetyki, stylu. Proponując różne konteksty in‑
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terpretacyjne, rozszyfrowuje jego znaczenia (proponuje własną konkre‑
tyzację), podpowiada treść, formuje pewien wzorzec recepcji, stabilizuje 
odbiór. „Wyjaśnia to, co niejasne, upraszcza to, co skomplikowane, ujed‑
noznacznia to, co wieloznaczne” (BreiTer, za: sławiński 1974: 286). Nie‑
rzadko krytyk staje się rzecznikiem artystów i egzegetą ich dzieła, przy‑
wołuje ich dokonania, tłumaczy podejmowane działania artystyczne. 
Funkcję informująco ‑objaśniającą krytyki, której istotą jest warto‑
ściowanie, dopełnia ocena. Zabiegi wartościujące ujawniają się w ocenach 
formułowanych według ogólnie uznanych i akceptowanych kryteriów 
bądź indywidualnych kryteriów krytyka, precyzowanych w tekście kry‑
tycznoteatralnym. „Zasady oceny deformują czynności poznawcze, wpły‑
wają na charakter opisu i interpretacji, wyznaczając selekcje elementów 
podlegających opisowi” (sławiński 1974: 293). Niemniej jednak ogniskują 
się na dziele, dotyczą materii sztuki.
Funkcja operacyjna związana jest z bezpośrednim odniesieniem się 
krytyka do kształtu i charakteru współczesnego życia teatralnego, a na‑
wet szerzej, życia społecznego, które chce współtworzyć. Krytyk opiniując 
spektakl, steruje jego społecznym obiegiem. Z jednej strony oddziałuje 
na artystów, prowokując nowe dokonania twórcze, z drugiej — wyraża 
potrzeby społeczne, uwzględniając aktualne wymogi obyczajowe, świato‑
poglądowe, estetyczne czy ideologiczne. Przedstawienie staje się dla kry‑
tyka często pretekstem do formułowania postulatów dotyczących polityki 
kulturalnej. 
Z funkcją operacyjną ściśle współdziała funkcja postulatywna. 
Krytyka prezentując i oceniając fakt teatralny, konfrontuje go z włas‑
nymi oczekiwaniami, które często wyraźnie formułuje jako postulaty, 
wzorce i projekty. Zdarza się, że ta „niedokonana twórczość” staje się rze‑
czywistością zastępczą dla opiniowanej praktyki teatralnej, niezwykle 
inspirującą, choć odległą od ocenianego przedmiotu. 
Funkcja metakrytyczna realizuje się w zakresie wypowiedzi ujaw‑
niającej krytyczną świadomość. Sygnalizują ją w tekście próby określe‑
nia specyfiki działalności krytycznoteatralnej, swoiste reguły tworzenia 
(metody i narzędzia), formułowane cele, jakie stawia sobie krytyk, oraz 
język, jakim się posługuje: fachowy, precyzyjny, bogaty w specjalistyczną 
terminologię.
 Z uwagi na fakt, iż przedstawienie istnieje tylko w czasie, w którym 
jest komunikowane odbiorcy, w innej, materialnej formie poza tym cza‑
sem nie istnieje, należy wyróżnić krytykę teatralną spośród innych ty‑
pów krytyki artystycznej i wskazać dodatkowe jej funkcje: dokumentacyj‑
ną i mitotwórczą.
Funkcja dokumentacyjna. Krytyka teatralna z uwagi na swój 
ulotny, nietrwały przedmiot, relacjonując nieistniejący obiekt, przedsta‑
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wienie, dokonuje jego częściowej archiwizacji. Podejmowane w latach sie‑
demdziesiątych ubiegłego wieku próby zapisów spektakli (drukowane na 
łamach „Dialogu”) zrodziły się z przekonania, że zapis utrwali dla potom‑
nych spektakl, co pozwoli w przyszłości na jego rekonstrukcję i umożliwi 
spór o jego interpretację. Celu tego nie udało się osiągnąć z dwu powodów: 
okazało się, że trudno w zapisie oddać bogactwo wieloznakowego przeka‑
zu teatralnego, jego wielopłaszczyznowość i symultaniczność, trudno tak‑
że zachować w tym postępowaniu pełen obiektywizm. Autor przez wybór 
i kolejność opisywanych elementów oraz użyty do tego język, nie może 
wyzwolić się od interpretacji (krajewska 1986: 152—156).
Krytyk nie rekonstruuje więc przedstawienia, na co zwracała uwagę 
Eleonora Udalska, raczej odczytuje zawarte w nim sensy, rekonstruuje 
zatem tekst teatralny. Z pewnością wypowiedzi krytycznoteatralne są 
jednym z podstawowych dokumentów recepcji przedstawienia, świadec‑
twem jednej (krytyka teatralnego) lub wielu jego „lektur” (potwierdzo‑
nych w recenzjach opisem prawdziwych a nie pożądanych lub wyobrażo‑
nych przez krytyka reakcji publiczności).
Funkcja mitotwórcza. Działalność mitotwórcza krytyki dotyczyć 
może konkretnych twórców teatralnych (tu przede wszystkim aktorów, 
a także reżyserów — inscenizatorów, artystów teatru), utopii teatralnych, 
określonych zjawisk z życia teatralnego, sztuki dramatycznej czy konkret‑
nych form teatralnych lub teatrów. Ujawnia się w odpowiednim zaanon‑
sowaniu czytelnikom wyróżnionych zagadnień, by wyzwolić społeczną fa‑
scynację nimi, zbudować lub utrwalić stereotyp. Służy temu odpowiedni 
język, kryteria oceny, jak również kontekst opisywanych zjawisk, który 
tworzy otoczkę tajemnicy, niesamowitości, a nawet skandalu. 
W szczegółowych badaniach tekstów krytycznoteatralnych ważna jest 
świadomość, że określona partia tekstu może być rozmaicie sfunkcjona‑
lizowana, często bowiem w jednej cząstce wypowiedzi współwystępują 
różne funkcje, które nakładają się na siebie i zazębiają. Pomocne w tego 
rodzaju badaniach są też inne od literaturoznawczych propozycje typolo‑
gii funkcji tekstów krytycznoteatralnych.
Według Elżbiety kalemBy­‍‑kasPrzak (1991: 13—25), pragmatyka wy‑
powiedzi krytycznoteatralnej jest potrójna. Jeśli będziemy ją rozpatry‑
wać w relacjach wewnąrztekstowych, to odkryjemy układ trzech funkcji: 
wartościującej (wyróżniającej wszelką działalność krytyczną), eks‑
presywnej (polegającej na wyrażeniu przez krytyka osobistych przeżyć 
związanych z przedstawieniem) i estetycznej (ujawniającej się w szcze‑
gólnym, znaczącym użyciu języka nie tylko jako środka perswazji, ale 
także jako narzędzia „przekładu” wieloznakowej sztuki teatru). Jeśli 
analizujemy wypowiedź krytycznoteatralną w ścisłym związku z prze‑
strzenią społeczną i kontekstem sytuacyjnym, koncentrując się na jego 
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pragmatyce, winniśmy dostrzec trzy inne funkcje: dokumentacyjno‑
 ‑naukową oraz impresywną i referencjalną. 
Jeszcze inny podział funkcji proponuje Włodzimierz szTurc (1986: 
164—180). Uznając, że krytyka teatralna funkcjonuje w dwojakim obiegu 
informacji: a) należy do prasowego ceremoniału zamieszczania recenzji 
w czasopiśmie, b) stanowi składnik fachowego dyskursu o przedstawie‑
niu teatralnym, tekstom krytycznoteatralnym, a przede wszystkim re‑
cenzji, przypisał dwie zasadnicze funkcje. W pierwszym obiegu realizu‑
je się, jego zdaniem, przede wszystkim funkcja perswazyjna tekstu, 
w którym autor nakłania widza do przyjęcia określonego stanowiska 
wobec spektaklu, oraz funkcja ludyczna, dzięki której wzbudza on za‑
interesowanie czytelnika prezentowanym zagadnieniem, prowokując do 
konfrontacji. Drugi obieg zorientowany jest na fachowy opis wybranych 
elementów realizacji, połączony z ich analizą, prowadzącą do całościo‑
wego ujęcia dzieła teatralnego. W tym obiegu najważniejsze są funkcje: 
teatrologiczna (dokumentacyjna) oraz interpretacyjna. 
Układ tych wszystkich funkcji, ich współzależność i hierarchia (sto‑
sunki dominacji i podrzędności) pozwalają odkryć w tekstach krytycz‑
nych różne strategie recenzenckie. Są one także podstawą wyróżnienia 
różnych modeli krytyki, np. krytyki obiektywnej i subiektywnej (impre‑
syjnej), krytyki fachowej (teatrologicznej) i dziennikarskiej, użytkowej, 
perswazyjnej, krytyki znawców, którzy w swych opiniach o teatrze kie‑
rują się perspektywą szerszą, postrzegają spektakl jako element proce‑
su nieustannego rozwoju teatru, lub krytyki profanów, zorientowanej na 
czas teraźniejszy (raTajczakowa 1979: 91).
Przywołane liczne ujęcia krytyki teatralnej, opisy jej uwarunkowań 
instytucjonalnych oraz realizowanych funkcji są świadectwem naukowe‑
go zainteresowania tym rodzajem działalności i twórczości. Badania tego 
typu zainicjowane w Polsce przez Jacka Lipińskiego i Tadeusza Siverta 
rozwinęła Eleonora Udalska, która optowała za uznaniem krytyki te‑
atralnej za autonomiczny przedmiot badań prowadzonych w dwóch per‑
spektywach: teoretycznej i historycznej. 
6.2. Warsztat krytyka 
Krytyka teatralna, jako nieodłączny element życia teatralnego, to 
wciąż dynamicznie rozwijający się dział publicystyki kulturalnej poświę‑
cony współczesnemu teatrowi (→ Zaplecze instytucjonalne teatru). Znajo‑
mość tego typu publicystyki umożliwia aktywne uczestniczenie w życiu 
teatru i oddziaływanie na innych. Dominantą gatunkową jest tu zdecy‑
dowanie recenzja, obok innych form publicystycznych, podporządko‑
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wanych funkcji interpretacyjnej i perswazyjnej (esej, felieton, artykuł, ko‑
mentarz), czy form informacyjnych, spełniających nadrzędną funkcję 
powiadamiania (wzmianka, notatka, sprawozdanie, reportaż, wywiad, 
sylwetka) (wolny­‍‑zmorzyński, kaliszewski, furman 2008).
Formy informacyjne
Teksty informacyjne skupiają się wokół klasycznych sześciu pytań: 
kto?, co?, gdzie?, kiedy?, jak?, dlaczego? Odpowiedzi na te pytania stano‑
wią szkielet gatunku informacyjnego, który jest następnie wypełniany 
materią faktograficzną. Wartość tekstu informacyjnego zależy od jego 
aktualności, cechuje go dążenie do obiektywizmu oraz brak indywiduali‑
zacji „ja” autora wypowiedzi. 
Wzmianka (flash, news) — gatunek niegdyś nazywany depeszą, od‑
powiada na trzy pierwsze pytania: kto?, co?, gdzie?, informuje o poje‑
dynczym zdarzeniu w sposób skrótowy, jednozdaniowo (tzw. flash) lub 
w kilku zadaniach na podstawie materiału agencyjnego. Ze wzmianek 
prasowych dowiadujemy się np. o zmianie dyrektora artystycznego te‑
atru. Autor nie wnosi żadnych informacji od siebie, nie ustosunkowuje 
się do nich.
Notka — również powiadamia o zdarzeniu, lecz w odróżnieniu od 
wzmianki wzbogaca informacje o dodatkowe szczegóły. Jako składnik 
kroniki wydarzeń, przeglądu tygodnia, miesiąca zamieszczana jest naj‑
częściej w dziennikach, w stałych działach czasopisma (np. Z teatrów, 
W teatrach). Nową jej odmianą jest tzw. infotainment (termin z języka 
angielskiego oznaczający połączenie informacji i rozrywki) — wyraźnie 
uatrakcyjniona informacja tak, by spełniała nadrzędną funkcję reklamo‑
wą, nawet kosztem manipulacji faktami i przerysowania.
Zapowiedź — wiadomość o wydarzeniu teatralnym, spektaklu premie‑
rowym, który jest przygotowywany lub niebawem się odbędzie. Zawiera 
się w niej najczęściej omówienie projektu teatralnego, cytuje wypowie‑
dzi twórców, dołącza fotografie, zachęcając odbiorców do wzięcia udziału 
w prezentowanym przedsięwzięciu.
Sprawozdanie — prezentacja zdarzeń przeszłych o wyjątkowym cha‑
rakterze (np. sprawozdanie z festiwali teatralnych, przeglądów, omówie‑
nie sezonu teatralnego, występów gościnnych zespołów teatralnych lub 
artystów). Cechą sprawozdania jest przedstawienie faktów w sposób dy‑
namiczny, zgodnie z chronologią zdarzeń, możliwie wiernie. Nie charak‑
teryzuje się w nim osób biorących udział w wydarzeniu, ograniczając się 
do ich wymienienia i wskazania odgrywanych przez nie ról i pełnionych 
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funkcji. Celem sprawozdania jest stworzenie u odbiorcy wrażenia uczest‑
nictwa w prezentowanym zdarzeniu.
Relacja — w odróżnieniu od sprawozdania służy omówieniu wydarzeń, 
które jeszcze się nie zakończyły (wykorzystuje się ją, by omówić trwające 
kilka dni przeglądy, festiwale i spotkania teatralne). Perspektywa aktual‑
na, równoczesna ze zdarzeniami sprawia, iż w relacji podaje się w sposób 
katalogowy fakty (data, miejsce, najważniejsze zdarzenia), a także żywo 
i barwnie je opisuje, eksponując emocje osoby relacjonującej. 
Raport — jest to odmiana sprawozdania, w której dominuje chronolo‑
giczne przywołanie faktów, zestawianych wedle czytelnych kryteriów. 
Często dołącza się do niego komentarz specjalistów. Zdarza się drukowa‑
nie raportów w formie samodzielnej broszury (np. Teatr w Polsce 2008. 
Warszawa 2008) bądź w odrębnych działach czasopism branżowych lub 
specjalistycznych.
Korespondencja — jeden z najstarszych gatunków dziennikarskich. 
Ma na gruncie krytyki teatralnej bogate tradycje, sięgające XIX wieku, 
kiedy to w specjalnych działach gazet codziennych informowano czytelni‑
ków o życiu teatralnym w różnych ośrodkach krajowych i zagranicznych. 
W zakresie wyboru tematu i formy pozostawia dużą swobodę autorowi, 
co sprawia, że upodabnia się do reportażu, artykułu, felietonu, listu (np. 
Listy paryskie Gabrieli Zapolskiej). Wymogiem gatunkowym jest zacho‑
wanie chronologii faktów, które autor może przywołać w większej liczbie, 
opisując je w miarę dokładnie, sugerując zarazem swój do nich stosunek, 
ich ocenę.
Sylwetka, postać, portret — formy te na gruncie dziennikarstwa słu‑
żą przywołaniu najważniejszych szczegółów z życia przedstawianej po‑
staci. Sylwetka pojawia się w prasie najczęściej w związku z aktualnym 
zainteresowaniem daną osobą (jej jubileuszem, sukcesem artystycznym). 
W podawaniu informacji biograficznych nie obowiązuje konieczność za‑
chowania chronologii. Dopuszczalny jest swobodny język przedstawiania. 
Można umieszczać również cytaty znaczących wypowiedzi bohatera. Czę‑
sto formy te dopełnia fotografia opisywanej osoby lub jej portret. Mogą 
się one składać w cykle lub wypełniać specjalne działy czasopism (np. 
w „Foyer” dział Mistrzowie, Portret). W obszarze czasopiśmiennictwa te‑
atralnego rozwinął się przede wszystkim portret aktorski, a także syl‑
wetka wspomnieniowa upamiętniająca ulotną sztukę aktorską. 
Na pograniczu form informacyjnych, publicystyki, literatury faktu 
i literatury pięknej sytuuje się reportaż, gatunek synkretyczny. Źró‑
dłosłowem tego terminu jest łacińskie reportare — ‘odnosić, donosić, od‑
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dać, zawiadamiać o danym zdarzeniu ludzi, którzy go nie widzieli’. Me‑
taforycznie określa się reportaż jako aktualne opowiadanie o faktach. 
Od literatury pięknej odróżnia go wymóg autentyzmu, od publicystyki 
informacyjnej — piękno formy, bogactwo artystycznych środków literac‑
kich. Do pytań, na jakie odpowiada sprawozdanie: kto?, gdzie?, kiedy?, 
w reportażu dodaje się pytania: jak? i dlaczego? Schematowi pytań od‑
powiadają następujące cechy reportażu: dokumentaryzm, autentyzm, 
wiarygodność, aktualność przekazywanych treści oraz socjologizująca 
metoda analizy opisywanych działań, których autor był bezpośrednim 
świadkiem lub uczestnikiem. Forma ta bywa używana zwłaszcza w przy‑
padku opisywania teatralnych lub parateatralnych praktyk rozwiniętych 
w innych niż europejskie kulturach, których zrozumienie wymaga prze‑
wodnika. Literackość reportażu, czyli obecność narratora, mieszczącego 
się wewnątrz akcji, dramaturgia w relacjonowaniu faktów, ukazywanie 
portretów bohaterów, użycie monologu i dialogu, indywidualizacja języka 
postaci, dążenie do puenty, plastyczne opisy, swobodna kompozycja, służą 
stworzeniu wrażenia współuczestnictwa czytelnika, tak ważnego z uwa‑
gi na specyfikę relacjonowania zdarzeń teatralnych.
Według Kazimierza Wolnego ‑Zmorzyńskiego wyróżnia się wiele od‑
mian i podgatunków reportażu:
ze względu na miejsce i sposób publikowania: pisany, dźwiękowy, fil‑ —
mowy, telewizyjny, fotoreportaż;
ze względu na cechy strukturalne: fabularny (przynależny informa‑ —
cji) i problemowy (publicystyczny).
W prasie współczesnej pojawia się coraz częściej pokrewna reporta‑
żowi forma feature — szkicu reportażowego, czyli relacji skupionej na 
podstawowych faktach (imprezach teatralnych, których spektakl jest tyl‑
ko elementem, wydarzeniach zogniskowanych wokół teatru, jak np. zmia‑
na dyrekcji, otwarcie nowej placówki teatralnej) odpowiednio wybranych 
i skrótowo opisanych (często uzupełnionych fotografiami), bez zagłębia‑
nia się w temat. W feature najważniejsza jest atrakcyjność, oryginalność 
tematu, mniej zaś istotna forma. 
Formy publicystyczne
Przeciwnie niż teksty informacyjne, teksty publicystyczne cechuje wy‑
raźne zaznaczenie własnego poglądu autora na daną kwestię. Nadawca 
komunikatu jest eksponowany. Wypowiedzi tego rodzaju mają specyficz‑
ną strukturę, posługują się zróżnicowanymi środkami oddziaływania 
na czytelnika, zmierzając do wpływania na kształt opinii publicznej, na 
postawy społeczne. Krytyka teatralna jako osobny dział publicystyki kul‑
turalnej poświęca uwagę zwłaszcza bieżącej analizie i ocenie poszczegól‑
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nych przedstawień, twórczości artystów, zespołów itp. Formułuje opinie 
dotyczące współczesnych zjawisk i tendencji artystycznych oraz tworzy 
ich hierarchię. Celem krytyki teatralnej powinno być wspomaganie te‑
atru w osiąganiu jak najlepszych rezultatów artystycznych i jednocześnie 
jak największego wpływu społecznego. 
Recenzja to podstawowy gatunek wypowiedzi dziennikarskiej i lite‑
rackiej, opierający się na opisywaniu i ocenianiu przedstawień, a tak‑
że rozpatrywaniu różnych aspektów, tendencji i rodzajów teatru jako 
sztuki i składnika ogólnej kultury. Recenzje publikowane są w prasie 
lub ogłaszane w środkach masowego przekazu, najczęściej wkrótce po 
premierze. Rzadziej wydaje się je w formie książkowej (osobną katego‑
rię stanowią opublikowane zbiory recenzji danego krytyka). Obowiązu‑
je je zasada aktualności. Cechuje: doraźność i dążenie do wyrazistego 
sformułowania sądów oceniającego krytyka. Recenzje zawierają często 
streszczenie przedstawienia, informacje o odbiorze przez publiczność, 
analizy i interpretacje spektaklu, w tym gry aktorskiej czy reżyserskiej 
koncepcji, mogą również zawierać refleksje metakrytyczne. Wywiera‑
ją wpływ na teatr działający na zasadach wolnorynkowych — mogą 
zachęcać lub zniechęcać potencjalnych widzów do oglądania danego 
spektaklu.
Każda, nawet najkrótsza, recenzja musi składać się z: dokładnego 
przedstawienia dzieła (tytuł, nazwiska twórców, miejsce i data wysta‑
wienia — premiery), omówienia treści, wskazania gatunku, do którego 
dzieło należy, nurtu teatralnego, konwencji, poinformowania o jego twór‑
cach, ich wcześniejszych dokonaniach. W przypadku recenzji teatralnej 
ważne jest, by zawierała ona elementy opisowe, w których uwzględnione 
zostaną różne tworzywa teatralne wykorzystane w spektaklu. Recenzja 
winna zawierać również refleksje krytyczne w formie analizy dzieła (jego 
budowy, kompozycji, użytych w nim chwytów teatralnych) i wieńczącej 
analizę interpretacji, w której uwzględnić można różne (ważne dla recen‑
zenta lub narzucone przez tekst przedstawienia) konteksty: historyczno‑
teatralny, filozoficzny, społeczny, polityczny, obyczajowy etc. 
Wyróżnia się recenzję dziennikarską, krótką i zdawkową (często adre‑
sowaną przede wszystkim do zwykłego czytelnika), oraz recenzję krytycz‑
ną, fachową (której adresatem jest także twórca), umieszczaną w prasie 
specjalistycznej lub w poważnych tygodnikach społeczno ‑kulturalnych.
Felieton, który jest równie ważnym gatunkiem publicystyki krytycz‑
noteatralnej, często odsuwa się na obrzeża fachowej, teatrologicznej 
i obiektywnej krytyki. Powstał w XIX wieku, kiedy narodziła się prasa 
wysokonakładowa, jako instrument zaciekawienia niejednorodnej pu‑
bliczności mozaiką tekstów skomponowanych według zasady „coś dla 
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każdego”. Według Piotra sTasińskieGo (1979: 34—45), charakterystycz‑
nymi cechami felietonu są: 
ograniczona spójność tekstu, sugerująca, że jest on jakby wtórną kom‑ —
pozycją wielu odrębnych tekstów, 
dygresyjność, poświadczająca jego wielotematyczność,  —
wewnętrzne zdialogizowanie, pretekstowość, skłonność do parodii, —
wielostylowość.  —
W felietonie mocno manifestuje się podmiot wypowiedzi i jego subiek‑
tywny punkt widzenia, „w przeciwieństwie do autorytatywnej, bezosobo‑
wej, bądź sugerującej podmiot quasi ‑zbiorowy publicystyki”. Dzięki temu 
w tej w gruncie rzeczy zinstytucjonalizowanej formie wypowiedzi jej au‑
tor może zachować pozory nieoficjalności i posługiwać się bardziej wyra‑
finowaną perswazją. Perswazja ta „oscyluje między pozytywną familia‑
ryzacją kontaktu z czytelnikiem a sceptycznym dystansem wobec wzorów 
publicznej komunikacji w ogóle” (sTasiński 1979: 41). Służąc zbudowaniu 
więzi z czytelnikiem, felieton staje się ekwiwalentem towarzyskiej rozmo‑
wy, jest formą rytualizacji aktywności socjokulturowej środowiska inteli‑
genckiego, do którego najczęściej jest adresowany. Nieobce felietonowi są 
ironia i autoironia. W tej formie porusza się kwestie zasadnicze, zderza‑
jąc je z „drobiazgami życia”, z aktualnymi sprawami, którymi pragnie się 
zaciekawić innych.
Felietonistyka teatralna ma wielu wybitnych przedstawicieli, zarów‑
no wśród krytyków teatralnych (Tadeusz Żeleński ‑Boy, Jan Kott, Je‑
rzy Koenig), jak i twórców teatru, by wymienić Sławomira Mrożka czy 
Erwina Axera. W tej formie na łamach „Teatru” w latach 1988—1995 
Andrzej Wanat i Janusz Majcherek w cyklach: Trzecia strona i Krytyk 
z lustrem prowadzili debatę nad kondycją współczesnej polskiej krytyki 
teatralnej.
Esej jest gatunkiem z pogranicza literatury pięknej i publicystyki, powią‑
zanym z artykułem i recenzją. Z jednej strony sytuuje się między utwo‑
rami przynależnymi do prozy poetyckiej, z drugiej zaś — pozostaje bliski 
rozprawie lub traktatowi filozoficznemu. Genetyczne związki z kulturą 
odrodzenia manifestują się w kilku zasadniczych cechach wypowiedzi 
eseistycznych, takich jak: 
antropocentryzm, który poświadcza problematyka związana z czło‑ —
wiekiem i podmiotowy punkt widzenia określony zarówno wiedzą, jak 
i intuicją;
antydogmatyzm —  ujawniony w wielości ujęć zagadnienia i niejednorod‑
ności formalnej wypowiedzi;
sceptycyzm poznawczy widoczny w formułowaniu hipotez, w wielości  —
tropów interpretacyjnych i w toku wywodu, który nie jest skrępowa‑
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ny rygorami metodologicznych ustaleń; wykorzystuje skrót, metaforę, 
dygresję i anegdotę (wroczyński 1986: 43—48).
Przedmiotem nowożytnego eseju stają się rozważania autora o inte‑
resujących go zagadnieniach historycznych, filozoficznych, naukowych, 
a także artystycznych, w tym teatralnych. Tematyka może być niezwy‑
kle rozległa, począwszy od rozważań dotyczących istoty teatru i jego źró‑
deł (eseje Leszka Kolankiewicza), związków teatru z życiem społecznym 
(eseje Jerzego Stempowskiego), po studia nad sztuką dramatyczną (eseje 
Jana Kotta), reżyserską i aktorską (eseje Tymona Terleckiego). W recen‑
zjach eseistycznych spektakle są tylko podnietą do formułowania przez 
autora własnego poglądu na świat, własnej wizji twórczej, niemającej 
oczywistego związku z omawianym dziełem.
Myśli swe autor eseju ujmuje zazwyczaj w formie syntetycznej, nie‑
rzadko też aforystycznej, posługując się stylem wysokim, „eleganckim”. 
Esej nie rozwiązuje problemów, lecz je stawia, zatem kształt wypowiedzi 
określają luźne skojarzenia i wielość językowo ‑stylistycznych konwencji. 
Według Kazimierza Wolnego ‑Zmorzyńskiego, cechami typologicznymi 
eseju są:
wprowadzenie fikcji w sensie literackim, wprowadzenie bohatera lub  —
bohaterów, możliwość stosowania różnych form podawczych, także 
monologu i dialogu;
niekonsekwentna erudycja — obok partii tekstu wysoce intelektu‑ —
alnych, w których prowadzi się dyskurs naukowy, mogą pojawić się 
stwierdzenia typu: „nie wiem, jak to dokładnie nazwać”, „ktoś kiedyś 
wypowiedział takie zdania”;
cytat wspierający, a więc komentujący zdanie autora, będący z nim  —
w związkach asocjacyjnych, niekoniecznie obudowany aparatem na‑
ukowym (przypisem);
brak linearności wywodu — związki przyczynowo ‑skutkowe zastąpio‑ —
ne zostają przez związki skojarzeniowe, asocjacyjne, urwane myśli, 
nawet przeczenie sobie;
nie obowiązuje konieczna w nauce, a także w publicystyce zasada  —
sformułowania tezy, jej potwierdzenia, wyciągnięcia wniosków, zbu‑
dowania puenty; dozwolone są wątki poboczne (wolny­‍‑zmorzyński, 
kaliszewski, furman 2008: 104).
Artykuł to najważniejszy gatunek publicystyczny; wypowiedź na ak‑
tualne w danym momencie tematy (również teatralne), w której wywód 
podporządkowany jest wyraźnie sformułowanym tezom. Cechami arty‑
kułu są:
podbudowa naukowo ‑intelektualna (co wymaga od autora wiedzy  —
z danego zakresu); 
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logiczny tok rozumowania autora oraz precyzyjny, choć nie  — stricte na‑
ukowy język;
wykorzystanie materiałów źródłowych lub cytatów (z odnotowanym  —
adresem bibliograficznym).
Artykuł spełnia funkcje popularnonaukowe i dydaktyczne, dostarcza‑
jąc czytelnikowi wiedzy na temat różnych dziedzin teatru. Najczęściej 
tę formę wykorzystuje się w specjalistycznej prasie teatralnej. Ważna 
jest w niej rzetelność, kompetencja, a także przystępność i zrozumiałość. 
Odmianą tego gatunku jest tzw. artykuł wstępny, który pojawia się na 
pierwszych stronach gazet i czasopism teatralnych. Jest formą zaanon‑
sowania treści numeru, wskazania wybranych pozycji i ich omówienia. 
Używa się w nim różnych językowych chwytów perswazyjnych i slogano‑
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mukařovský Jan, 1981: Próba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa (Cha-
plin w „Światłach wielkiego miasta”). Przeł. J. mayen. W: Teatrologia czeska. 
Antologia. Red. E. udalska. Katowice.
nycz­‍Ryszard, 1994: Tropy „ja”. „Teksty Drugie”, z. 2.
nycz­‍Ryszard, 1995: Tekstowy świat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze. 
Warszawa.
nycz­‍Ryszard, 1996: Sylwy współczesne. Kraków.
orzechowski Emil, 1995: Kilka lekcji o teatrze. Kraków.
osiński Zbigniew, 1967: Przekład tekstu literackiego na język teatru (Zarys pro-
blematyki). W: Dramat i teatr. V konferencja teoretycznoliteracka w Świętej 
Katarzynie. Red. J. Trzynadlowski. Wrocław.
osiński Zbigniew, 1983: Gardzienice. Teatr pod otwartym niebem. „Projekt”, 
nr 2.
osiński Zbigniew, 1993: Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice. Warszawa. 
osTerloff­‍Barbara, 2000: Scenografia. W: Encyklopedia kultury polskiej XX 
wieku. Teatr — Widowisko. Red. M. fik. Warszawa. 
Pavis Patrice, 1989: Od tekstu do przedstawienia: trudny poród. Przeł. M. suGie‑
ra. „Dialog”, nr 8.
Pavis­‍Patrice, 1996: L’Analyse des spectacles. Paris. 
Pavis­‍Patrice, 1998: Słownik terminów teatralnych. Przeł. i oprac. S. ŚwionTek. 
Wrocław—Warszawa—Kraków.
Pavis Patrice, 2011: Współczesna inscenizacja. Źródła, tendencje, perspektywy. 
Przeł. P.­‍olkusz. Warszawa.
Pawłowski Tadeusz, 1988: Happening. Warszawa.
Pisarek Walery, 2002: Nowa retoryka dziennikarska. Kraków. 
PleBańczyk Katarzyna, 2004: Determinanty uczestnictwa w kulturze w procesie 
zarządzania teatrem. W: II Międzynarodowa konferencja „Teatry w Europie”. 
Teatr — otoczenie społeczne, prawne i finansowe. Red. S. flejTerski, E.­‍rosz‑
kowska. Szczecin.
PleŚniarowicz­‍Krzysztof, 1996: Przestrzenie deziluzji. Kraków.
Płoski Paweł, 2010: Pełzająca reforma. Zmagania z polskim ustrojem teatral-
nym. W: 20-lecie. Teatr polski po 1989 roku. Red. D. jarząBek, M. koŚciel‑
niak, G. niziołek. Kraków.
PoPczyk‑szczęsna Beata, 2013: Dramaturgia polska po 1989 roku. Katowice.
Pradier­‍Jean‑Marie, 2012: Ciało widowiskowe. Etnoscenologia sztuk widowi-
skowych. Przeł. K. Bierwiaczonek. Warszawa.
Przychodniak­‍Zbigniew, 1991: U progu romantyzmu. Przemiany warszawskiej 
krytyki teatralnej w latach 1815—1825. Wrocław.
185Bibliografia
Puzyna Konstanty, 1978: Sens i nonsens krytyki teatralnej. W: Wprowadzenie do 
nauki o teatrze. T. 3: Odbiorca dzieła teatralnego. Widz — krytyk — badacz. 
Red. J. deGler. Wrocław. 
raszewski Zbigniew, 1959: O teatralnym kształcie „Balladyny”. „Pamiętnik Te‑
atralny”, z. 1—3.
raszewski Zbigniew, 1991: Teatr w świecie widowisk. Dziewięćdziesiąt jeden li-
stów o naturze teatru. Warszawa.
raTajczakowa­‍Dobrochna, 1979: Krytyka znawców i krytyka profanów. W: Wokół 
teorii i historii krytyki teatralnej. Red. E. udalska. Katowice. 
raTajczakowa­‍Dobrochna, 1985: Przestrzeń w dramacie i dramat w przestrzeni 
teatru. Poznań.
raTajczakowa­‍Dobrochna, 2003: Sługa dwóch panów: dwoisty żywot dramatu. 
W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. deGler. T. 1. Wrocław.
raTajczakowa­‍Dobrochna, 2004: Reality drama. „Dialog”, nr 7.
rivière Claude, 2006: Teoria obrzędów świeckich w trzydziestu tezach. W: Rytu-
ał — przeszłość i teraźniejszość. Red. M. filiPiak, M. rajewski. Lublin.
rozhin Andrzej, 2003: Raport o stanie polskiego teatru. Warszawa.
sarrazac Jean‑Pierre, red., 2007: Słownik dramatu nowoczesnego i najnowsze-
go. Przeł. M. Borowski, M.­‍suGiera. Kraków.
schechner­‍Richard, 1988: Performance Theory. London—New York. 
schechner­‍Richard, 2000: Przyszłość rytuału. Przeł. T. kuBikowski. Warszawa.
schechner­‍ Richard, 2006: Performatyka. Wstęp. Przeł. T. kuBikowski. Wro‑
cław.
semil Małgorzata, wysińska Elżbieta, 1990: Słownik współczesnego teatru. 
Twórcy, teatry, teorie. Warszawa.
sinko Grzegorz, 1977: Kryzys języka w dramacie współczesnym. Rzeczywistość 
czy złudzenie? Wrocław.
sinko Grzegorz, 1982: Opis przedstawienia teatralnego — problem semiotyczny. 
Wrocław.
sinko Grzegorz, 1988: Postać sceniczna i jej przemiany w teatrze XX wieku. Wro‑
cław.
skórzyńska­‍aGaTa, 2007: Teatr jako źródło ponowoczesnych spektakli społecz-
nych. Poznań.
skwarczyńska Stefania, 1953: Z zagadnień konstrukcji bohatera dramatu (tzw. 
typ i tzw. charakter). W: S. skwarczyńska: Studia i szkice literackie. Warsza‑
wa.
skwarczyńska Stefania, 2003a: Niektóre praktyczne konsekwencje teatralnej 
teorii dramatu. W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. deGler. T. 1. 
Wrocław.
skwarczyńska Stefania, 2003b: Zagadnienie dramatu. W: Problemy teorii dra-
matu i teatru. Red. J. deGler. T. 1. Wrocław.
sławek Tadeusz, 2003: Tu i tam. Pięć lekcji interpretacji. „Dialog”, nr 5.
sławińska Irena, 1979: Mitotwórcza funkcja krytyki teatralnej (na przykładzie 
Młodej Polski). W: Wokół teorii i historii krytyki teatralnej. Red. E.­‍udalska. 
Katowice. 
186 Bibliografia
sławińska Irena, 1990: Teatr w myśli współczesnej. Ku antropologii teatru. War‑
szawa.
sławińska Irena, 2003: Odczytanie dramatu. W: Problemy teorii dramatu i te-
atru. Red. J. deGler. T. 1. Wrocław.
sławiński­‍Janusz, 1974: Funkcje krytyki literackiej. W: J. sławiński:­‍Dzieło, ję-
zyk, tradycja. Warszawa.
sławiński Janusz, red., 2002: Słownik terminów literackich. Wrocław—Warsza‑
wa—Kraków.
souriau Étienne, 1987: Sześcian i kula. „Dialog”, nr 6.
sTanisławski Konstanty, 1954: Praca aktora nad sobą. Przeł. A. męczyński. 
Cz. 1—2. Warszawa.
sTanisławski Konstanty, 1991: [Praca aktora nad sobą — schemat systemu]. 
Przeł. A.­‍męczyński. W: Wiedza o kulturze. Cz. 3: Teatr w kulturze. Zagad-
nienia i wybór tekstów. Red. W.­‍dudzik, L. kolankiewicz. Warszawa.
sTasiński­‍Piotr, 1979: Tezy o felietonie. „Teksty”, nr 4.
sTeiner­‍Marta, 2003: Geneza teatru w świetle antropologii kulturowej. Wro‑
cław.
sTemPowski Jerzy, 1978: Pełnomocnictwa recenzenta. W: Wprowadzenie do na-
uki o teatrze. T. 3: Odbiorca dzieła teatralnego. Widz — krytyk — badacz. 
Red. J. deGler. Wrocław.
sToff­‍Andrzej, 1985: Formy wypowiedzi dramatycznej. Toruń. 
suGiera Małgorzata, 2005: Pytania o dramat. „Teksty Drugie”, nr 1—2.
suGiera Małgorzata, red., 1999: W stronę rytuału. Od Yeatsa do Węgajt. Kra‑
ków.
szondi Peter, 1976: Teoria nowoczesnego dramatu 1880—1950. Przeł. E. misio‑
łek. Warszawa.
szTurc Włodzimierz, 1986: Strategie perswazyjne współczesnej recenzji teatral-
nej. W: Polska krytyka teatralna lat 1944—1980. Zbliżenia. Red. E. udalska. 
Katowice.
ŚwionTek Sławomir, 1979: Pragmatyka krytyki teatralnej (Krytyka teatralna 
a historia teatru). W: Wokół teorii i historii krytyki teatralnej. Red. E. udal‑
ska. Katowice.
ŚwionTek Sławomir, 1994: Modele aktorstwa XX wieku. W: Aktor w kulturze 
współczesnej. Red. E. udalska. Warszawa. 
ŚwionTek Sławomir, 1999a: Dialog — Dramat — Metateatr. Z problemów teorii 
tekstu dramatycznego. Warszawa.
ŚwionTek Sławomir, 1999b: O możliwościach zastosowania w nauce o teatrze 
pewnych nowych metod badawczych. „Pamiętnik Teatralny”, nr 3—4. 
ŚwionTek Sławomir, 2000: Teatr jako widowisko. W: Encyklopedia kultury pol-
skiej XX wieku. Teatr — widowisko. Red. M. fik. Warszawa. 
ŚwionTek Sławomir, 2003a: Dwanaście wykładów z wprowadzenia do wiedzy 
o teatrze. Zapis wykładów wygłoszonych dla studentów I roku kulturoznaw-
stwa. Oprac. i red. L karczewski, I. lewkowicz, M. wójcik. Łódź.
ŚwionTek Sławomir, 2003b: O konwencji teatralnej. W: Problemy teorii dramatu 
i teatru. Red. J.­‍deGler. T. 2. Wrocław.
187Bibliografia
ŚwionTek Sławomir, 2003c: O strukturalnych związkach i zależnościach two-
rzyw dzieła dramatycznego. W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. de‑
Gler. T. 1. Wrocław.
ŚwionTek Sławomir, 2003d: Znak, tekst i odbiorca w teatrze. W: Problemy teorii 
dramatu i teatru. Red. J. deGler. T. 2. Wrocław.
Tairow Aleksander, 1964: Notatki reżysera. Przeł. J. ludawska. Wstęp J. ko‑
eniG. Warszawa.
Taranienko­‍Zbigniew, 1972: Teatr i rytuał. W: Z teorii teatru. Materiały z sesji 
teatralnej, Poznań 1970. Red Z. osiński. Warszawa. 
Taranienko­‍Zbigniew, 1997: Gardzienice. Lublin.
Trzeciak Hanna, 2011: Ekonomika teatru. Warszawa.
Turner­‍Victor, 2005a: Od rytuału do teatru. Przeł. M. i J.­‍dziekanowie. War‑
szawa.
Turner­‍ Victor, 2005b: Teatr w codzienności, codzienność w teatrze. Przeł. 
P. skurowski. W: Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybór tekstów. Red. 
L.­‍kolankiewicz. Warszawa. 
TyTkowska­‍Anna, 2000: Przedmowa. W: A. TyTkowska: W kręgu piękna, prawdy 
i polityki. Krakowska krytyka teatralna w latach 1865—1885. Katowice.
uBersfeld Anne, 2002: Czytanie teatru I. Przeł. J. Żurowska. Warszawa.
udalska Eleonora, 2000: Krytyka teatralna. Rozważania i analizy. Katowice.
udalska Eleonora, 2009: Czemu służy dokumentacja krytyki teatralnej. Dostęp‑
ne w Internecie: http://www.e‑teatr.pl/pl/artykuly/6203.html 
udalska Eleonora, red., 1981: Teatrologia czeska. Antologia. Katowice.
udalska Eleonora, red., 1989: O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego. Poety-
ki, manifesty, komentarze. Warszawa.
udalska Eleonora, red., 1993: O dramacie. Od Hugo do Witkiewicza. Poetyki, 
manifesty, komentarze. Warszawa. 
udalska Eleonora, red., 1994: Aktor w kulturze współczesnej. Warszawa.
udalska Eleonora, red., 1997: O dramacie. Od Sartre’a do Mrożka. Poetyki, ma-
nifesty, komentarze. Warszawa.
wanaT­‍Andrzej, 1997: Pochwała teatru. Warszawa.
wąchocka Ewa, 1999: Autor i dramat. Katowice.
wąchocka Ewa, 2003: Współczesne metody badań teatralnych. Katowice. 
wąchocka Ewa, 2005: Milczenie w dwudziestowiecznym dramacie. Kraków.
wąchocka Ewa, 2009: O dokumentowaniu i opracowywaniu źródeł do historii 
krytyki teatralnej. Dostępne w Internecie: http://www.e‑teatr.pl/pl/artyku‑
ly/5872.html
wąchocka Ewa, 2010: Afabularne modele dyskursu we współczesnym dramacie. 
W: Dramatyczność i dialogowość w kulturze. Red. A. krajewska, D. ulicka, 
P. doBrowolski. Poznań. 
węGrzyniak Rafał, 2000: Reżyseria. Inscenizacja. W: Encyklopedia kultury pol-
skiej XX wieku. Teatr — Widowisko. Red. M. fik. Warszawa. 
wiles David, 2012: Krótka historia przestrzeni teatralnych. Przeł. Ł.­‍zaremBa. 
Warszawa.
wiTkiewicz Jan Stanisław, 2000: Leksykon operowy. Warszawa.
188 Bibliografia
wolny‑zmorzyński Kazimierz, kaliszewski Andrzej, furman Wojciech, 2008: 
Gatunki dziennikarskie. Teoria, praktyka, język. Warszawa.
worThen William B., 2013: Dramat: między literaturą a przedstawieniem. Przeł. 
m.­‍Borowski,­‍m.­‍suGiera. Kraków.
wroczyński Tadeusz, 1986: Esej — zarys teorii gatunku. „Przegląd Humani‑
styczny”, z. 5—6.
zich Otakar, 1981: Estetyka sztuki dramatycznej. Przeł. A. Bluszcz. W: Teatro-
logia czeska. Antologia. Red. E. udalska. Katowice.
ziomek Jerzy, 2003a: Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genolo-
giczne. W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. deGler. T. 1. Wrocław 
2003.
ziomek Jerzy, 2003b: Semiotyczne problemy sztuki teatru. W: Problemy teorii 
dramatu i teatru. Red. J. deGler. T. 2. Wrocław 2003.
znaniecki­‍Florian, 2005: Pojęcie roli społecznej. Przeł. J. szacki. W: Antropologia 
widowisk. Zagadnienia i wybór tekstów. Red. L. kolankiewicz. Warszawa.
Indeks osobowy
Abramović Marina 37 
Acconci Vito 37
Adamiecka‑Sitek Agata 162, 179
Adamski Jerzy 112, 179
Anderson Laurie 37
Angerer Paul 102
Anzenbacher Arno 104, 179 
Appia Adolphe 91, 109, 179 
Aragońska Izabella 34 
Artaud Antonin 42, 43, 75, 109, 110, 
 179 
Arystofanes 166
Arystoteles 14, 15, 22, 30, 70, 71, 126, 
 139, 166, 179 
Aslan Odetten109, 179  
Austin John 20
Axer Erwin 176 
Bablet Denis 90, 179
Balcerzan Edward 115, 179
Balme Christopher 14, 22, 30, 31, 49, 
 63, 65, 70, 71, 80, 86—88, 92, 94, 95, 
 99, 104, 111, 118, 119, 179 
Baluch Wojciech 120, 129, 130, 144, 145, 
 179
Barba Eugenio 40—43, 53—56, 83, 113, 
 179, 180
Barrault Jean‑Louis 93




Beckett Samuel 141, 143, 157
Berne Eric 45, 180





Błoński Jan 131, 132, 161, 179, 180
Bogatyriew Piotr 63
Bogusławski Wojciech 90, 149, 154, 157, 
 162
Boltanski Christian 36
Borowski Mateusz 119, 161, 180, 181, 
 183, 185, 188
Botta Bergonzio di 34
Brach‑Czaina Jolanta 12, 180
Brandt Monika 180
Braun Kazimierz 93, 180
Brecht Bertolt 43, 74, 76, 81, 84, 102, 
 109—110, 141, 180
Breiter Emil 169
Brook Peter 40, 41, 43, 133, 180 
Brumer Wiktor 168
Buchwald Dorota 162
Bukowska‑Schielmann Miłosława 105, 
 180
Burden Chris 37
Burns Elizabeth 19, 77, 180
Butler Judith 16, 180
Cage John 37
Caillois Roger 51, 52 
Carlson Marvin 13, 17, 18, 20, 29, 37, 64, 




Chaplin Charlie 104, 105, 182
Chrobak Józef 183
Ciechowicz Jan 144, 179
Cieślak Ryszard 110, 158
Craig Edward Gordon 91, 109, 181 
Csató Edward 167, 168 
Czapla‑Oslislo Aleksandra 163
Czartoryska‑Górska Lidia 144, 179
Czechow Antoni 101, 124, 141, 149




Dąbska Izydora 116, 181
Degler Janusz 7, 161, 179, 180, 182, 183, 
 185—188 
Descotes Maurice 165











Esslin Martin 134, 141, 181
Fik Marta 184, 186, 187
Fischer‑Lichte Erika 57, 62, 64, 65, 73, 
 75, 83, 107, 108, 117, 143, 181 
Flejterski Stanisław 151, 181
Fox Dorota 117, 163, 178, 182
Fret Jarosław 180
Freud Zygmunt 74
Freytag Gustaw 127 
Fuchs Georg 75





Genet Jean 143, 157 
Genette Gérard 71
Gennep Arnold van 46, 47, 49 
Gilbert Jean 34
Girard René 14, 181
Głowacki Janusz 157
Godlewska Joanna 181
Godlewski Grzegorz 179, 180, 181
Goethe Johann Wolfgang 28, 83 
Goffman Erving 18, 19, 44, 45, 181 
Gombrowicz Witold 128, 157
Got Jerzy 148, 181
Gouhier Henri 78, 105, 182
Górski Konrad 30
Grabowski Arti 37
Grotowski Jerzy 32, 40, 42, 43, 50, 56, 71, 











Herrmann Max 93, 118
Hervé (właśc. Ronger Florimond) 34
Holzhausen Henryk 180
Hübner Zygmunt 90, 181, 182
Huizinga Johan 51, 182 
Hymes Dell 18 
Ibsen Henryk 124, 134
Ingarden Roman 58, 80, 86, 87, 182
Ionesco Eugène 143
Irzykowski Karol 166, 168
Izdebski Paweł 180







Kalemba‑Kasprzak Elżbieta 170, 182
Kaliszewski Andrzej 172, 177, 188
Kamiński Jan Nepomucen 90
Kane Sarah 143
191Indeks osobowy






Kijowski Andrzej Tadeusz 66, 96, 97, 
 182 
Kirby Michael 64, 107 
Klata Jan 163
Kleczewska Maja 163
Koenig Jerzy 157, 167, 176, 182, 187
Kolankiewicz Leszek 7, 18, 19, 24, 40— 
 43, 53, 56, 177, 180, 181, 182, 186, 
 188 
Komza Małgorzata 33, 182
Kosiński Dariusz 13, 22, 31, 32, 100, 182
Kosiński Jan 99, 179, 182
Kossobudzki Leszek 179
Kott Jan 166, 176, 177, 181
Kowalewicz Kazimierz 182
Kowzan Tadeusz 26—28, 64, 69, 101, 
 182, 183 
Koźmian Stanisław 90
Krajewska Anna 120, 121, 125, 130, 142, 
 170, 183, 187
Krakowska‑Narożniak Joanna 183
Krakowski Wojciech 99, 183 
Krasiński Edward 156, 162
Krawczykowski Zbigniew 180
Kresnik Johann 35 
Król Marcin 184
Kubikowska Edyta 180, 181







Lacan Jacques 14 
Lalo Charles 27
Lebel Jean Jacques 37
Lechoń Jan 166
Lecocq Charles 34
Lehár Ferenc 34 
Lehmann Hans‑Thies 30, 32, 88, 89, 107, 
 110, 119, 142, 143, 183 
Lepage Robert 3




Limon Jerzy 29, 38, 98, 102, 183
Lincke Paul 34
Linton Ralph 18, 44
Lipiński Jacek 171
Litwinowicz‑Droździel Małgorzata 179




Lupa Krystian 28, 142, 158
Łomnicki Tadeusz 158
MacAloon John 18, 183
Maeterlinck Maurice 124, 127, 141
Majcherek Janusz 176
Majchrowski Zbigniew 119, 142—144, 
 181, 183
Marceau Marcel 32 
Markiewicz Henryk 129, 183 
Markowski Michał Paweł 141, 144, 183
Marszałek Agnieszka 181
Mauss Marcel 15, 16, 53, 184
Mayen Józef 184
Mazurek‑Łopocińska Krystyna 152
Mądzik Leszek 36, 71 
McAuley Gay 95





Mickiewicz Adam 56, 144
Mieszkowski Krzysztof 158
Miłkowski Tomasz 161




Molier (właśc. Jean Baptiste Poquelin) 
 35, 112
Monk Meredith 37
Moreno Jacob Levy 32
Mrożek Sławomir 157, 176




Nowak Maciej 159, 180 
Nycz Ryszard 132, 142, 143, 183, 184 
Offenbach Jacques 33




Osiński Zbigniew 41, 50, 87, 115, 179, 
 182, 184, 187
Osterloff Barbara 184 
Parsons Talcott 18, 44 
Passini Paweł 38
Pavis Patrice 11, 12, 23, 31, 32, 36, 43, 
 55, 63, 64, 70, 71, 73, 74, 83, 84, 88, 
 89, 91—93, 99, 102—104, 106, 116, 
 121, 126—129, 131—136, 139, 144, 184
Pawłowski Tadeusz 184
Pągowski Andrzej 153




Plebańczyk Katarzyna 152, 184




Popczyk‑Szczęsna Beata 89, 143, 145, 
 184
Popiel Jacek 161
Pradier Jean‑Marie 56, 184
Prokopczuk Ewa 180 
Propp Władimir 79
Przychodniak Zbigniew 164, 184 
Puzyna Konstanty 157, 161, 166, 168, 185
Pyzik Teresa 180, 183
Racine Jean Baptiste 127
Raszewski Zbigniew 13, 23, 25, 31, 58, 
 67, 68, 78, 81, 87, 137, 185 
Ratajczakowa Dobrochna 93, 120, 138, 





Roszkowska Emilia 181, 184
Rozhin Andrzej 185
Różewicz Tadeusz 128, 137, 157 
Sajewska Dorota 183
Sajkiewicz Violetta 38, 103
Samsonowicz Hanna 182
Sarrazac Jean‑Pierre 12, 71, 72, 89, 125, 
 126, 128, 142, 143, 185
Savarese Nicola 180 
Schechner Richard 13, 14, 17, 18, 20, 21, 
 24, 25, 40, 47—52, 107, 108, 110, 111, 
 185 
Schiller Leon 93, 156, 157 
Schmid Joseph 36
Schramm Helmar 22









Skwarczyńska Stefania 86, 98, 129, 185 
Sławek Tadeusz 144, 185
Sławińska Irena 12, 50, 78, 80, 120, 
 125, 128, 129, 131, 133, 134, 185, 186 
Sławiński Janusz 120, 139—142, 168, 
 169, 186 
Słonimski Antoni 166
Słowacki Julisz 144 
Sofokles 134 
Sordyl Alina 22, 113
Souriau Étienne 78, 79, 96, 186 
Sprinkle Annie 37 
Staniewski Włodzimierz 40, 41
Stanisławski Konstanty 84, 91, 109, 110, 
 186 
Starowieyski Franciszek 153
Stasiński Piotr 176, 186 
Steinbeck Dietrich 79, 80
Steiner Marta 14, 39, 40, 47, 50, 56, 108, 
 186 
Stempczyńska Barbara 183
Stempowski Jerzy 177, 186
Stoff Andrzej 124, 186  
Stopka Andrzej 99
Strauss Johann 34
Strindberg August 124, 128, 141 
193Indeks osobowy
Magdalena Figzał, Magda Raczek
Sugiera Małgorzata 88, 119, 120, 129, 
 130, 145, 161, 179, 180, 181, 183, 184, 
 186  
Sullivan Arthur 34
Suppé Franz von 34
Swinarski Konrad 67
Szacki Jerzy 181, 184, 188
Szajna Józef 36
Szekspir William 17, 112, 140 
Szondi Peter 124, 128, 134, 135, 141, 186 
Szpor‑Węglarska Anna 181
Sztaudynger Jan Izydor 159




Świontek Sławomir 13, 36, 59—62, 69, 
 70, 74, 76, 79, 85, 87, 97, 109, 110, 113, 
 114, 120, 122, 123, 138, 164, 184, 186, 
 187 
Tairow Aleksander 106, 187
Taranienko Zbigniew 13, 41, 187
Tarn Adam 157
Terlecki Tymon 168, 177 
Trzynadlowski Jan 184
Turnbull Colin M. 41 
Turner Victor 12, 14, 18—20, 45—47, 
 49, 52, 187  
Tytkowska Anna 167, 187
Ubersfeld Anne 59, 62, 65, 68, 72, 74, 
 79, 94, 95, 98, 129, 130, 187
Udalska Eleonora 127, 161, 165, 170, 
 171, 180, 183—188 
Ulay (właśc. Frank Uwe Laysiepen) 37
Veinstein André 92
Vico Giambattista 27 
Visconti Galeazzo 34
Vostell Wolf 37
Wagner Richard 64 
Wajda Andrzej 92
Wanat Andrzej 165, 166, 176, 187
Wąchocka Ewa 9, 61, 84, 125, 136, 137, 
 182, 187
Webber Andrew Lloyd 34
Weryho Maria 36
Węgrzyniak Rafał 181, 187
Wierzyński Kazimierz 166
Wigman Mary 35
Wiles David 96, 97, 187
Wilson Richard 36
Wilson Robert 36, 71 
Wirpsza Witold 182
Witkiewicz Jan Stanisław 187
Witkiewicz Stanisław Ignacy 157
Witruwiusz (Marcus Vitruvius Pollio) 
 99 
Wojcieszek Przemysław 163
Wolny‑Zmorzyński Kazimierz 172, 177, 
 188
Worthen William B. 120, 188
Wójcik Maja 186
Wójtowski Michał 181  
Wroczyński Tadeusz 177, 188 
Wróblewska Wanda 93
Wycichowska Ewa 35
Wysińska Elżbieta 185 
Wyspiański Stanisław 87, 133, 137, 144, 
 153, 157 
Zając Joanna 120, 129, 130, 145, 179 
Zapolska Gabriela 173 
Zaremba Łukasz 187
Zich Otakar 79, 104, 105, 188
Ziomek Jerzy 64, 66, 78, 79, 83, 104, 137, 
 188
Ziółkowski Grzegorz 180
Znaniecki Florian 18, 44, 188
Zola Émile 141
Zychowicz Juliusz 179
Żeleński‑Boy Tadeusz 166, 176 
Żółkłoś Monika 144, 179
Żurowska Joanna 187
Noty o Autorkach
Aleksandra Czapla‑Oslislo — kierowniczka literacka Teatru Śląskiego im. 
S. Wyspiańskiego w Katowicach. Współpracuje z katowicką „Gazetą Wyborczą”, 
gdzie publikuje artykuły i recenzje w dziale Kultura, oraz z Wyższą Szkołą Za‑
rządzania Ochroną Pracy w Katowicach jako nauczyciel akademicki. 
Ewa Dąbek‑Derda — kulturoznawca, teatrolog, doktor nauk humanistycznych, 
wykładowca w Zakładzie Teatru i Dramatu Uniwersytetu Śląskiego, autorka 
prac o dramacie i teatrze współczesnym. Opublikowała książkę Tadeusza Słobo-
dzianka nie-boskie historie. Dramaturgia w kręgu mitu. Zajmuje się badaniem 
plastyki teatralnej, ze szczególnym uwzględnieniem problematyki kostiumu 
i przestrzeni; autorka tekstów o scenografii polskiej, redaktorka i współautorka 
tomu Zabawa w teatr poświęconego twórczości wybitnego polskiego scenografa 
Jerzego Juka Kowarskiego; kuratorka wystawy Płeć w projekcie przygotowanej 
w Centrum Scenografii Polskiej Muzeum Śląskiego. Prowadzi wykłady poświę‑
cone problematyce gender w polskim teatrze. Interesuje się także szeroko rozu‑
mianą edukacją teatralną. W Teatrze Rozrywki w Chorzowie realizuje autorski 
program edukacyjny „Szkoła teatru”, w ramach którego przygotowała pięć spek‑
takli (szósty w realizacji) wprowadzających młodzież szkół ponadpodstawowych 
w tajniki sztuki teatralnej.
Dorota Fox — starszy wykładowca w Zakładzie Teatru i Dramatu Uniwersy‑
tetu Śląskiego. Jej zainteresowania naukowe koncentrują się wokół trzech za‑
sadniczych zagadnień: historii krytyki teatralnej, teatru dwudziestolecia mię‑
dzywojennego oraz form sztuki estradowej. Autorka dwóch monografii: Kabarety 
i rewie międzywojennej Warszawy. Z prasowego archiwum Dwudziestolecia (Ka‑
towice 2007) oraz Czasopiśmiennictwo teatralne w Polsce w latach 1914—1939 
(Katowice 2014). Członek Polskiego Towarzystwa Badań Teatralnych oraz Pol‑
skiego Towarzystwa Kulturoznawczego.
Beata Popczyk‑Szczęsna — adiunkt w Zakładzie Teatru i Dramatu w Insty‑
tucie Nauk o Kulturze i Studiów Interdyscyplinarnych Uniwersytetu Śląskie‑
195Noty o Autorkach
go Autorka książek: Postać Judasza w dramacie polskim XX wieku. Potyczki z 
referencją (Kraków 2003), Dramaturgia polska po 1989 roku (Katowice 2013) 
oraz kilkunastu artykułów na temat dramaturgii współczesnej, opublikowanych 
w czasopismach naukowych i monografiach zbiorowych. Współredaktorka tomu 
Dramat i doświadczenie (Katowice 2014). Zajmuje się teorią dramatu, polskim 
dramatem i teatrem XX wieku w perspektywie antropologicznej i intertekstual‑
nej, a także najnowszą dramaturgią sceniczną. 
  Violetta Sajkiewicz  — teatrolog i krytyk sztuki; adiunkt w Instytucie Nauk 
o Kulturze Uniwersytetu Śląskiego i Akademii Sztuk Pięknych w Katowicach. 
Zajmowała się współczesną sztuką polską, zwłaszcza malarstwem, a także za‑
gadnieniami z pogranicza teatru i nowych mediów, teatrem animacji oraz prze‑
strzenią teatralną. Autorka książki Przestrzeń animowana. Plastyka teatralna 
Jana Berdyszaka (Katowice 2000) oraz licznych recenzji i artykułów o sztu‑
ce. Redaktor naczelna internetowego dwutygodnika kulturalnego artPAPIER 
(http://artpapier.com).
Alina Sordyl — wykładowca w Instytucie Nauk o Kulturze i Studiów Inter‑
dyscyplinarnych Uniwersytetu Śląskiego, kulturoznawca, psychoterapeutka 
i trenerka Gestalt. Zajmuje się kulturowymi i społecznymi praktykami perfor‑
matywnymi i ich medialnymi obrazami, estetyką i konwencjami polskiego te‑
atru telewizji, genderowymi i feministycznymi modelami interpretacji kultury, 
refleksją psychokulturową. Autorka książek: Między historią, kreacją i mitem 
(Katowice 2001) i Teatr telewizji — pomiędzy reprezentacją a symulacją teatru 
(Katowice 2010).
Ewa Wąchocka — profesor, kulturoznawca, teatrolog; kierownik Zakładu Te‑
atru i Dramatu Uniwersytetu Śląskiego. Zajmuje się europejskim dramatem 
i teatrem XX wieku oraz teorią dramatu, zwłaszcza ewolucją form we współczes‑ 
nej dramaturgii. Opublikowała monografie: Między sztuką a filozofią. O teorii 
krytyki artystycznej Stanisława Ignacego Witkiewicza (Katowice 1992), Autor 
i dramat (Katowice 1999), Współczesne metody badań teatralnych (Katowice 
2003), Milczenie w dwudziestowiecznym dramacie (Kraków 2005). Redaktorka 
lub współredaktorka tomów: Od symbolizmu do post-teatru (Warszawa 1996), 
Pohledy II — Punkty widzenia II (Katowice—Olomouc 2004), Teatr — media 
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